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PREFACE  DE  L'AUTEUR. 


C'est  au  Flamand  Jean  Tinctor  que  Ion  doit  le 
premier  Dictionnaire  de  Musique  publié  depuis  l'in- 
vention de  l'imprimerie.  Cet  ouvrage  parut  à  Naples, 
en  1470,  sous  le  titre  de  Terminorum  musicœ  Diffi- 
nitorium.  A  partir  de  cette  époque,  jusqu'à  nos 
jours ,  plusieurs  autres  Dictionnaires  ont  été  publiés 
dans  des  pays  différents  ;  mais  tous ,  plus  ou  moins 
incomplets  dès  leur  origine ,  ou  le  devenant  par  la 
suite ,  ne  correspondent  pas  au  degré  de  perfection 
qu'a  atteint  dans  notre  siècle  Fart  musical.  C'est 
donc  dans  le  but  de  combler  cette  lacune  que  j'ai 
réuni  les  matériaux  nécessaires  pour  un  pareil  tra- 
vail, et  que  je  publie  ce  Dictionnaire,  où  j'expose, 
par  ordre  alphabétique ,  tout  ce  qui  a  rapport  à  la 
musique  proprement  dite,  théorique  et  pratique, 
tant  ancienne  que  moderne ,  sans  exclure  les  bran- 
ches de  la  physique  et  des  mathématiques  ,  son  his- 
toire en  général  et  son  histoire  chez  chaque  peuple 
en  particulier,  enfin  sa  philosophie,  sous  le  rapport 
anthropologique  et  esthétique.  On  trouvera  dans  ce 
Dictionnaire,  non  seulement  un  grand  nombre  de 
nouveaux  articles,  mais  encore  plusieurs  de  ceux  qui 
ont  paru  dans  les  autres  dictionnaires  ;  ces  articles 
cependant  ont  presque  toujours  subi  quelque  cor- 
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roction  ou  amplification,  ou  bien  ils  ont  été  présentes 
sous  une  forme  nouvelle  et  beaucoup  plus  impor- 
tante. Après  cela,  il  est  tout-à-fait  inutile  d'insister 
sur  l'utilité,  et  même  sur  la  nécessité  de  cet  ouvrage 
pour  tous  ceux  qui  cultivent  ou  qui  aiment  la  musi- 
que, à  quelque  nation  qu'ils  appartiennent. 

Je  suis  obligé  de  faire  connaître  aux  lecteurs  que, 
vu  l'immense  quantité  des  matières  formant  ce  Dic- 
tionnaire ,  et  pour  ne  pas  le  rendre  excessivement 
long,  j'ai  toujours  évité  les  répétitions,  quoique  plu- 
sieurs n'eussent  pas  été  toujours  inutiles.  La  même 
raison  m'a  engagé  à  exposer  les  articles  didactiques 
d'une  manière  succincte,  d'autant  plus  qu'un  ou- 
vrage de  ce  genre  n'étant  sujet  à  aucune  liaison , 
ne  pouvait  jamais  offrir  des  traités  spéciaux  comme 
un  livre  méthodique. 

Les  ouvrages  que  j'ai  le  plus  souvent  consultés, 
sont  :  le  Lexicon  Musical  de  Koch,  qui  m'a  été  utile 
pour  ce  qui  a  rapport  à  la  musique  proprement  dite  ; 
X Histoire  de  la  Musique  de  Forkel ,  livre  plein  d'éru- 
dition et  de  saines  doctrines ,  mais  qui  malheureu- 
sement n'arrive  que  jusqu'au  xve  siècle;  les  Gazettes 
musicales  de  Leipsick,  de  Berlin  et  de  Vienne  :  celle 
de  Leipsick  surtout  a  été  pour  moi  une  mine  féconde 
d'éléments  pour  tout  ce  qui  est  relatif  à  la  musique 
et  aux  progrès  successifs  de  cet  art;  YEstliètique  du 
professeur  Krug;  1  excellent  travail  de  Caslil-Blazc, 
intitulé  de  Y  Opéra  en  France;  l'estimable  traité  sur 
la  Musique  des  H indous,  de  l'Anglais  Jones,  avec  los 


DE  L'AUTEUR.  IX 

notes  du  baron  Dalberg;  les  ouvrages  didactiques 
de  Martini,  Asioli,  Albrechtsberger,  Gervasoni, 
Sabbatini ,  Morigi,  Weber,  Belli,  Vogler,  Mancini, 
Pollini ,  Perrino,  Knecht ,  Baillot  et  plusieurs  autres, 
m'ont  été  d'un  grand  avantage.  Je  ferai  mention,  en 
dernier  lieu ,  de  mon  illustre  ami  le  savant  et  cé- 
lèbre Jean  Simon  Mayr,  dont  les  utiles  conseils  et 
les  vastes  connaissances  m'ont  été  d'un  si  grand 
secours  dans  cette  difficile  entreprise. 

J'ai  cherché  autant  que  possible  à  satisfaire  toutes 
les  classes  de  lecteurs  qui  ne  sont  pas  trop  exigeants , 
et  qui  savent  reconnaître  les  bornes  dans  lesquelles 
doit  se  renfermer  un  ouvrage  de  ce  genre  ;  et ,  à  l'ex- 
ception de  la  partie  purement  didactique,  j'ai  taché 
de  rendre  la  lecture  de  ce  livre  agréable  et  utile 
même  à  ceux  qui  ne  sont  pas  initiés  dans  l'art  de 
la  musique.  Le  public  savant  et  l'impartiale  critique 
décideront  si  je  n'ai  pas  entièrement  failli  dans  mon 
entreprise. 


PREFACE  DU  TRADUCTEUR. 


Il  est  un  usage  généralement  adopté  par  tous  les 
traducteurs ,  d'apprécier  dans  une  préface ,  par  une 
analyse  succincte,  le  mérite  de  l'ouvrage  dont  ils 
donnent  la  traduction  ;  mais  il  arrive  souvent  que 
de  telles  appréciations  sont  accusées  de  partialité , 
et  que  le  public  accorde  peu  de  confiance  au  juge- 
ment porté  par  celui  qui  est  une  des  parties  intéres- 
sées dans  l'ouvrage  traduit. 

En  publiant  donc  la  traduction  du  Dictionnaire 
de  Lichtenthal,  je  m'abstiendrai  de  porter  moi- 
même  un  jugement  sur  ce  livre  remarquable,  d'a- 
bord parce  qu'il  est  connu  de  la  plupart  des  mu- 
siciens distingués  ;  en  second  lieu,  parce  que,  lors 
de  sa  publication  en  Italie,  ce  Dictionnaire  a  été 
apprécié,  comme  il  le  mérite,  par  des  hommes 
incontestablement  capables  et  dégagés  de  tout  esprit 
de  partialité. 

Je  me  bornerai  seulement  à  reproduire  ici  les 
expressions  de  M.  Fétis ,  juge  bien  compétent  en 
pareille  matière.  Voici  comment  il  s'exprimait  en 
parlant  du  Dictionnaire  de  Lichtenthal  dans  un 
numéro  de  sa  Revue  : 

«  M.  Lichtenthal ,  docteur  en  médecine  et  ama- 
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Je  n'ai  qu'un  mot  à  ajouter  à  ce  que  l'on  vient 
de  lire.  Presque  tous  les  articles  dont  j'ai  aug- 
menté le  Dictionnaire  de  Lichtenthal  ont  été  pui- 
sés dans  les  ouvrages  des  meilleurs  auteurs  mo- 
dernes qui  ont  écrit  et  qui  écrivent  sur  la  musique  ; 
les  intéressants  travaux  de  MM.  Fétis  et  Castil-Blaze 
et  le  constant  appjii  de  la  France  Musicale  m'ont  été 
surtout  d'une  grande  utilité  dans  mon  entreprise. 

J'ai  cru  convenable  de  suivre  l'ordre  alphabétique 
du  Dictionnaire  italien,  en  présentant  les  mots  qui 
forment  le  sujet  de  chaque  article,  d'abord  en  italien 
et  puis  en  français.  Du  reste,  peu  de  ces  mots  fran- 
çais diffèrent,  par  leurs  initiales,  des  mots  italiens, 
et  puis  cet  ordre  offre  l'avantage  de  faire  connaître 
les  mots  techniques  de  l'art  dans  les  deux  langues. 
En  outre,  pour  faciliter  aux  lecteurs  les  recherches 
qu'ils  voudront  faire  dans  ce  Dictionnaire ,  j'ai 
placé  à  la  fin  du  second  volume  les  mots  français 
par  ordre  alphabétique  avec  les  mots  italiens  corres- 
pondants; de  la  sorte,  soit  que  l'on  cherche  le  mot 
italien  ou  le  mot  français,  on  le  trouvera  sans  aucune 
difficulté. 

C'est  ainsi  encore  que ,  pour  être  conséquent  avec 
l'ordre  que  j'ai  adopté ,  au  mot  Voyez  j'indique 
toujours  l'expression  italienne,  parce  que  c'est  par 
celle-ci  que  l'article  commence. 

A  la  fin  du  second  volume,  on  trouvera  aussi  les 
planches  de  musique  qui  contiennent ,  par  ordre  de 
figures,  les  exemples  cîtésdans  le  cours  decct ouvrage. 
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Je  crois  avoir  rempli ,  par  la  traduction  de  ce  Dic- 
tionnaire, la  lacune  qui  existait  dans  la  littérature 
musicale  française.  Je  n'ai  rien  négligé  pour  mener 
à  bonne  fin  ce  long  et  pénible  travail ,  qui  sera  sans 
contredit  le  plus  complet  qu'on  ait  fait  jusqu'à  ce 
jour. 

Je  ne  doute  pas  que  l'ouvrage  du  docteur  Lich- 
tenthal  ne  soit  salué  en  France  par  tous  ceux  qui 
cultivent  ou  qui  aiment  la  musique ,  d'un  accueil 
aussi  favorable  qu'il  l'a  été  en  Italie  et  en  Alle- 
magne. 


DICTIONNAIRE 


DE  MUSIQUE. 


A 


A.  —  Cette  lettre,  la  première  dans  tous  les  alphabets 
connus,  excepté  dans  l'alphabet  Ethiopien,  où  elle  occupe 
la  treizième  place,  désigne  dans  la  musique  moderne,  du 
moins  chez  les  Allemands  et  chez  plusieurs  autres  peuples , 
le  sixième  degré  de  la  gamme  diatonique  et  naturelle,  ou 
la  dixième  corde  de  la  gamme  diatonico-chromatique ,  ap- 
pelée dans  l'ancien  solfège  :  A  ta  mi  ré,  A  mi  la,  ou  la. 
(  Voy.  Solmisazione.  ) 

La  raison  pour  laquelle  la  première  lettre  alphabétique 
désigne  le  sixième  son  au  lieu  du  premier ,  se  trouve  dans  le 
caractère  de  la  musique  des  anciens.  A  l'époque  où  saint 
Grégoire-le-Grand  fit  une  réforme  dans  la  musique,  vers  la 
fin  du  sixième  siècle ,  on  se  servait  encore  des  anciens  sys- 
tèmes grecs  de  quinze  sons ,  compris  entre  les  deux  octaves 
la,  clé  de  basse  premier  espace,  et  la,  clé  de  violon  second 
espace,  marqués  avec  des  lettres  grecques  entières  ou  muti- 
lées ,  simples,  doubles  et  allongées,  tournées  tantôt  à  droite , 
tantôt  à  gauche,  renversées  ou  placées  horizontalement,  fer- 
mées ou  accentuées ,  sans  compter  les  accents  graves  et  aigus 
qui  figurent  aussi  dans  cette  espèce  de  tablature  ;  de  manière 
que  pour  cet  usage  on  employait  990  signes ,  495  pour  les 
Tome  i.  1 
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voix  et  autant  pour  les  instruments;  et  selon  qu'ils  entraient 
dans  l'un  ou  dans  l'autre  des  quinze  modes ,  variés  d'après 
les  trois  genres,  ils  produisaient  jusques  à  1620  notes  ou  signes 
de  notation.  (Voy.  la  note  dans  l'article  Greci  antichi,  où 
l'on  parle  de  la  Semeïgraphie.  )  La  connaissance  de  ces  signes 
demandait  naturellement  une  étude  de  plusieurs  années.  Et 
de  ce  côté  l'imperfection  et  la  difficulté  de  la  tablature  grec- 
que ressemblaient  en  quelque  sorte  à  l'écriture  si  incommode 
des  Chinois ,  principale  et  même  unique  science  des  Manda- 
rins, qui,  dans  une  vaine  étude  de  deux  mille  signes ,  perdent 
les  années  les  plus  belles  et  les  plus  utiles  de  leur  vie.  Saint 
Grégoire  abolit  ce  nombre  effrayant  de  figures  musicales 
grecques,  marquant  les  quinze  sons  dont  nous  venons  de 
parler  avec  les  sept  premières  lettres  alphabétiques  qui  se 
répétaient  en  formes  minuscules  dans  l'octave  la  plus  élevée. 
Et  comme  le  son  A  était  alors  le  premier  et  le  plus  grave , 
il  avait  aussi  cette  lettre  pour  signe  distinctif.  Par  la  suite ,  en 
introduisant  des  sons  plus  graves  jusqu'au  C  {do) ,  le  son  A 
(ia) ,  qui  anciennement  était  le  premier,  devint  le  sixième 
dans  le  système  moderne  qui  commence  par  C. 

Dans  la  musique  Allemande  A  majuscule  désigne  le  ia  de 
la  première  octave  ;  a  minuscule  indique  celui  de  la  seconde 
octave  ;  a  marqué  avec  un  petit  trait  horizontal ,  celui  de  la 
troisième  octave ,  et  a  avec  deux  petits  traits  horizontaux , 
celui  de  la  quatrième  octave ,  etc.  *  11  en  est  de  même  des 
autres  lettres  employées  pour  la  notation  musicale.  On  voit , 
du  reste ,  que  cette  tablature ,  basée  sur  celle  de  saint  Gré- 
goire ,  est  la  plus  simple  que  l'on  puisse  imaginer,  puisque 

*  La  première  ou  grande  octave  s'étend  du  do  clé  de  basse  au-dessous 
des  lignes  au  do  du  second  espace  ;  la  seconde  ou  petite  octave  est  com- 
prise entre  ce  dernier,  et  le  do  clé  de  violon  au-dessous  des  lignes  ;  et  entre 
celui-ci  et  le  do  du  violon  second  espace  se  trouve  la  troisième  octave,  c'est- 
à-dire,  celle  marquée  avec  un  petit  trait.  (Voy.  les  articles  Alfabeto  musi- 
cale ,  ïntavolatura.  ) 


la  formule  c-d  signifie  la  même  chose  que  :  Du  C  sot  fa  ut 
(do)  clé  de  basse  second  espace  au  D  ta  soré  (ré)  clé  de 
vioton  quatrième  ligne. 

a  est  aussi  le  ton  général  de  ce  qu'on  appelle  le  diapason. 

A  majuscule,  écrit  sur  une  partition,  indique  Y  alto  ou 
le  contralto. 

Dans  l'ancienne  gamme  française  qui  commence  par  F,  la 
lettre  A  était  nommée  mi  quinte  de  ta ,  quand  on  chantait 
au  naturel  ;  et  la,  quinte  de  ré ,  quand  on  solfiait  par  bémols. 
A  n'était  donc  dans  cette  gamme  que  tantôt  mi  et  tantôt 
la;  c'est  pourquoi  les  anciens  Français  l'appelaient  A  mi  la. 
Par  la  même  raison,  les  mêmes  dénominations  s'appliquaient 
à  toutes  les  lettres  représentant  les  notes  de  la  gamme ,  et 
l'on  disait  par  conséquent  :  B  fa  si,  C  sol  ut,  D  la  ré, 
E  si  mi,  F  ut  fa ,  G  ré  sot 

Les  Italiens,  solfiant  d'après  les  trois  propriétés,  nom- 
maient la  lettre  A,  A  mi  ré  la,  ou  A  la  mi  ré,  ce  qui  leur 
retraçait  à  la  fois  les  trois  noms  que  cette  lettre  avait  dans  les 
trois  propriétés ,  savoir  :  mi  dans  la  propriété  de  bémol ,  ré 
dans  la  propriété  de  bécarre ,  et  la  dans  la  propriété  natu- 
relle. Les  mêmes  dénominations  s'appliquaient  à  toutes  les 
lettres  représentant  les  notes  de  la  gamme,  et  ils  disaient  par 
conséquent  :  Befa  {si  bémol),  Bemi,  C  soi  fa  ut,  Dla  soré, 
Elafa  {mi  bémol),  Elami,  F  fa  ut,  Gsol  ré  ut.  Ce  que  nous 
venons  d'exposer  sera  pleinement  éclairci  dans  les  articles 
Propriété,  Sotmisation. 

Ces  dénominations  multiples  ont  été  cependant  réformées 
depuis  que  l'invention  remarquable  du  si  a  mis  un  terme  à 
tant  de  difficultés  auxquelles  était  assujetti  l'ancien  solfège. 
Maintenant  on  a  l'habitude  de  dire  :  une  symphonie  en  do , 
une  sonate  en  soi,  etc.  ;  et  même  pour  faire  connaître  les  tons 
dans  lesquels  doivent  jouer  dhTérens  instruments  à  vent,  plu- 
sieurs musiciens  se  servent  de  simples  lettres,  comme  :  Cors 
en  A ,  clarinettes  en  B ,  trompettes  en  C  ,  etc. 
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A  BATTUTA  =  EN  MESURE.  —  Expression  employée 
autrefois  dans  les  récitatifs  obligés ,  au  lieu  de  a  tempo ,  dont 
on  fait  usage  présentement.  (  Voy.  A  tempo.  ) 

ABBELLIMENTI= BRODERIES.  — Ce  sont  des  ornements 
de  la  mélodie  qu'on  met  au  dessus  des  notes  avec  des  signes 
de  convention ,  ou  qu'on  place  entre  elles  par  le  moyen  de 
petites  notes.  Il  y  en  a  en  général  de  quatre  espèces,  savoir  : 
le  trille,  le  groupe,  le  mordante  et  l' appoggiature.  Quel- 
ques uns  comptent  même  parmi  ceux-ci  les  volate,  les  gor- 
gheggi  vocalises  et  le  sdrucciolo  enharmonique,  dont  on 
parlera  dans  des  articles  séparés. 

Les  broderies  sont  ou  arbitraires  ou  prescrites  parle 
compositeur.  Dans  ce  dernier  cas  le  compositeur  peut  les  in- 
diquer avec  modération ,  avec  un  goût  exquis ,  en  les  adap- 
tant à  l'expression  du  mot  ;  ou  il  peut  en  abuser  sans  aucun 
jugement  :  quand  elles  sont  arbitraires ,  elles  dépendent  du 
goût  et  du  sentiment,  bons  ou  mauvais,  de  celui  qui  est 
chargé  d'exécuter  un  rôle  principal. 

Il  est  cependant  utile  de  faire  observer  que  tous  les  orne- 
ments sont  des  choses  accessoires  ;  ils  forment  bien  une  partie 
intéressante  du  chant,  mais  non  pas  la  partie  principale, 
et  leur  abus  nuit  à  l'art.  L'exécutant  doit  donc  les  employer 
comme  des  moyens  auxiliaires ,  puisqu'il  est  démontré  par 
l'expérience  qu'on  peut  devenir  excellent  chanteur,  surtout 
dans  l'art  de  la  déclamation,  en  faisant  seulement  usage  de 
simples  appoggiatures ,  à  l'exemple  de  Guadagni  et  Tenducci. 
Millico  même ,  quoiqu'il  fût  un  parfait  connaisseur  de  toutes 
les  ressources  des  ornements ,  ne  les  employait  dans  le  style 
grave  qu'avec  une  grande  réserve,  sachant  bien  que  les  or- 
nements diminuent  la  force  d'un  passage  quand  ils  ne  sont  pas 
convenablement  placés. 

Afin  qu'un  chanteur  puisse  en  faire  usage  avec  discerne- 
ment, il  doit  d'abord  distinguer  quelles  sont  les  mélodies  sus- 
ceptibles de  broderies  et  celles  qui  ne  le  sont  pas  :  et  parmi 
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celles  qui  le  sont ,  il  doit  connaître  quels  agrémens  convien- 
nent aux  unes ,  et  lesquels  conviennent  aux  autres.  Dans  l'ar- 
ticle chant ,  on  trouvera  quelques  renseignements  sur  ce  su- 
jet. Le  genre  des  duos  est  le  moins  susceptible  d'ornements , 
surtout  dans  les  passages  où  les  deux  voix  chantent  ensemble, 
à  moins  que  les  deux  chanteurs  n'aient  déterminé  d'avance 
entre  eux  les  broderies  qu'ils  veulent  faire  entendre  ;  ce  qui 
n'empêchera  aucun  d'eux  d'orner  la  cantilène  à  son  gré  dans 
les  solos.  Quant  aux  trios ,  aux  quatuors  et  aux  autres  mor- 
ceaux à  plusieurs  voix,  ces  compositions  sont  moins  propres 
à  recevoir  des  broderies,  en  raison  de  leur  contexture  harmo- 
nique plus  compliquée ,  qui  ne  permet  pas  de  les  surcharger 
d'ornements,  même  quand  on  s'est  préparé  d'avance,  comme 
dans  les  duos.  Les  chanteurs  ne  devront  donc  s'en  servir  que 
dans  les  solos. 

Quels  que  soient  cependant  les  agréments  employés  par  l'ar- 
tiste dans  l'ornement  de  quelques  périodes  musicales,  il  devra 
toujours  les  appliquer  de  manière  à  ce  qu'ils  soient  en  rap- 
port avec  l'harmonie.  C'est  pourquoi  le  chanteur  doit  possé- 
der, si  ce  n'est  la  science  du  contrepoint,  du  moins  celle  de 
la  partition  ;  ce  qui  le  dispense  aussi ,  dans  la  nécessité  où  il 
se  trouve  d'exercer  continuellement  sa  voix ,  d'avoir  recours 
à  un  accompagnateur  étranger,  lorsqu'il  veut  être  soutenu 
par  le  piano. 

ABBELLIRE,  (embellir,  orner).  —  Voy.  l'article  précé- 
dent. 

ABBREVIATURE  =  ABRÉVIATIONS }  s.  f.  pf.  —  Les  abré- 
viations musicales  ne  sont  pas  d'un  médiocre  avantage  pour 
les  compositeurs  de  musique ,  puisqu'elles  leur  épargnent  la 
peine  d'un  grand  nombre  de  répétitions.  Elles  deviennent 
aussi  très  commodes  pour  les  exécutans,  parce  qu'elles  évi- 
tent la  confusion  qui  résulterait  de  la  multiplicité  des  notes. 
Les  abréviations  se  font  de  différentes  manières  :  avec  un  ou 
plusieurs  traits  placés  au  dessus  ou  au  dessous  des  notes  ; 
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avec  des  barres  obliques  qui  traversent  la  portée  ;  en  liant  en- 
semble les  altérations  de  deux  notes  différentes  pour  former 
les  notes  correspondantes  d'une  plus  grande  valeur  ;  en  pla- 
çant le  terme  arpeggio  (arpège)  ou  simili  (semblables)  à 
un  nombre  de  notes  qui  se  trouvent  l'une  au  dessus  de  l'autre, 
avec  l'indication  que  ces  notes  doivent  être  exécutées  de  la 
même  manière  qu'elles  ont  été  écrites  ou  précédemment  ar- 
rangées, etc.  Outre  ces  sortes  d'abréviations,  il  y  en  a  d'autres 
qui  appartiennent  à  la  même  classe  ;  ainsi ,  ces  passages  qui , 
par  défaut  d'espace  ou  pour  une  plus  prompte  intelligence , 
s'écrivent  à  l'octave  inférieure ,  avec  ce  mot  placé  au  dessus  : 
ottava  (octave)  ou  ott.  ou  8va,  pour  indiquer  que  l'exécution 
doit  se  faire  à  l'octave  supérieure  ;  une  ligne  qui  se  prolonge 
de  ce  signe  jusqu'au  passage  qui  reprend  sa  position  naturelle, 
marque  la  durée  de  l'abréviation  avec  le  mot  ioco  (en  place) 
ajouté  à  l'extrémité  de  la  ligne. 

Les  mots  dai  segno  (du  signe),  ai  segno  (au  signe),  corne 
sopra  (comme  ci-dessus)  et  autres  semblables  dont  nous  par- 
lerons dans  le  courant  de  cet  ouvrage,  pourraient  être  compris 
dans  une  autre  espèce  d'abréviation. 

La  figure  1  contient  les  abréviations  les  plus  usitées  dans  la 
notation  musicale  ;  les  abréviations  des  paroles  seront  indi- 
quées dans  leurs  articles  respectifs. 

ABUB  ou  ABHUB.  — Instrument  à  vent  des  anciens  Hébreux, 
employé  dans  les  sacrifices.  On  croit  qu'il  ressemblait  à  notre 
cornet. 

ACADÉMIE  ROYALE  DE  MUSIQUE.  —  C'est  le  nom  que 
l'on  donne  à  Y  Opéra  de  Paris,  fondé  par  Pierre  Perrin  en 
1669,  en  vertu  d'une  lettre  patente  du  roi,  qui  lui  permit 
»  d'établir,  pendant  l'espace  de  douze  ans,  dans  la  ville  de 
»  Paris  et  dans  les  autres  villes  du  royaume,  des  Académies 
»  de  musique,  afin  qu'on  y  chantât  publiquement  des  opéras 
»  en  musique ,  comme  on  faisait  en  Italie ,  en  Allemagne  et 
»■  en  Angleterre.  »  Perrin  s'associa  dans  cette  entreprise  au 
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compositeur  Cambert  pour  la  musique,  et  au  marquis  Sour- 
dac  pour  le  mécanisme.  Mais  LulH  ,  plus  courtisan  que  ces 
messieurs ,  obtint  en  1672  une  nouvelle  lettre  en  forme  cré- 
dit ,  qui  supprima  le  privilège  de  Perrin  et  le  fit  passer  dans 
ses  mains. 

L'Almanach  des  Spectacles  de  1822  donna  pour  l'Aca- 
démie royale  de  musique  de  cette  même  année,  le  tableau 
suivant:  28  chanteurs,  premiers,  seconds  et  suppléments 
compris,  58  choristes,  3  maîtres  de  ballet,  26  danseurs, 
64  figurants,  50  élèves,  tant  hommes  que  femmes ,  de  l'école 
des  ballets,  2  chefs  d'orchestre,  12  premiers  violons,  12  se- 
conds violons,  6  altos,  10  violoncelles,  7  contre-basses, 
2  harpes,  2  hautbois,  3  flûtes,  3  clarinettes,  5  cors,  l\  bassons, 
2  trompettes  et  3  trombones  ;  total,  73  instrumentistes.  Le  per- 
sonnel au  service  de  ce  théâtre  avait  été  plus  nombreux  en- 
core dans  les  années  précédentes.  * 

A  CAPPELLA  =  DE  CHAPELLE.  —  Ce  terme,  en  usage 
dans  la  musique  d'église ,  signifie  que  les  instruments  mar- 
chent à  l'unisson  ou  à  l'octave  avec  les  parties  chantantes , 
comme  dans  la  fugue.  Ce  qu'on  appelle  Tempo  a  capeita 
est  indiqué  par  un  2  ou  par  un  C  coupé  verticalement. 
(Voy.  l'article  Tempo.  )  On  dit  aussi  stiie  a  cappella  (style 
de  chapelle),  et  l'on  entend  par  là  un  style  grave,  posé ,  sans 
instruments ,  et  qui  autrefois  était  souvent  appuyé  et  formé 
sur  le  plain-chant.  (Voy.  l'article  alla  Palestrvna.) 

A  CAPRICIO,  signifie  à  la  volonté  de  l'exécutant.  (Voy. 
ad  Libitum.  ) 

*  Voici  l'état  de  ce  théâtre  en  1838,  d'après  ÏAlmanach  des  Spectacles 
de  cette  année  : 

3  chefs  du  chant ,  18  chanteurs ,  premiers,  seconds  et  suppléments  com- 
pris ,  77  choristes ,  1  maître  de  ballet ,  21  danseurs ,  79  figurants ,  52  élè- 
ves ,  tant  hommes  que  femmes,  de  l'école  de  ballet,  1  chef  d'orchestre, 
11  premiers  violons ,  13  seconds  violons ,  8  altos,  10  violoncelles,  7  con- 
tre-basses, 3  hautbois ,  3  clarinettes .  3  flûtes ,  4  cors  ,  4  bassons ,  4  trom- 
pettes ,  3  trombones ,  2  harpes ,  1  timbalier,  1  cimbalier,  1  grosse  caisse, 
1  triangle  :  total ,  90  instrumentistes.  (  Note  du  Traducteur.  ) 
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ACATHISTUS.  —  Hymne  chantée  dans  l'ancienne  église 
grecque  en  l'honneur  de  la  Vierge,  le  samedi  avant  la  cin- 
quième semaine  de  Carême.  Ce  mot  vient  du  grec  et  signifie 
sans  s'asseoir,  parce  que  le  peuple  se  tenait  debout  toute 
la  nuit,  chantant  des  hymnes  en  l'honneur  de  Marie. 

ACCADEMIA  DI  MUSICA  =  ACADÉMIE  DE  MUSIQUE.— 
On  donne  ce  nom  avec  plus  ou  moins  de  raison  à  plusieurs 
sortes  d'institutions  relatives  à  la  musique  :  1°  aux  sociétés 
littéraires  qui  s'occupent  spécialement  de  cet  art  ;  2°  à  une 
réunion,  le  plus  souvent  composée  d'artistes  et  d'amateurs 
qui  ont  pour  objet  de  perfectionner  la  partie  pratique,  ou 
même  la  partie  scientifique  de  la  musique  ;  3°  aux  concerts 
proprement  dits,  qui  se  donnent  dans  les  théâtres  ou  dans  les 
salles ,  en  présence  d'auditeurs  admis  moyennant  une  rétri- 
bution ;  l\°  à  de  simples  théâtres  qui  prennent  abusivement 
le  nom  d'Académie,  comme  Y  Académie  royale  de  mu- 
sique. 

Appartiennent  aux  plus  remarquables  Académies  musi- 
cales : 

La  société  philharmonique  de  Vérone  qui  florissait  déjà 
dans  le  xvr  siècle. 

L'Académie  philharmonique  de  Bologne,  fondée  en  1666. 
(  Voy.  Itaiia.  ) 

L'ancienne  Académie  royale  de  musique  de  Paris ,  fondée 
en  1669,  à  laquelle  on  avait  annexé,  en  1784,  l'école 
royale  de  chant  et  de  déclamation.  Le  Conservatoire  royal 
de  nos  jours  tire  son  origine  de  ce  dernier  établissement. 

L'ancienne  Société  de  musique  (Society  ofancient  mu- 
sic),  fondée  à  Londres  en  1710. 

L'Académie  impériale  de  Pétersbourg. 

L'Académie  royale  de  Stockholm. 

L'Académie  de  chant,  fondée  à  Berlin  en  1789. 

La  Société  philharmonique  de  l'empire  d'Autriche,  fondée 
à  Vienne  en  1812  ,  et  plusieurs  autres. 
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ACCADEMICO  FILARMONIGO  =  ACADÉMICIEN  PHI- 
LHARMONIQUE. —  Titre  que  portent  les  membres  des  So- 
ciétés philharmoniques  de  Bologne  et  de  Vérone. 

ACCELERARE  =  PRESSER,  v.  a.  —  Presser  le  mouve- 
ment ,  ce  qui  arrive  dans  les  morceaux  passionnés  et  pleins 
de  vigueur. 

ACCENTO  MUSICALE  =  ACCENT  MUSICAL.  —  L'accent 
musical  est  une  inflexion  de  voix  plus  forte  et  plus  prononcée, 
une  énergie  plus  marquée ,  attachée  à  un  trait ,  à  une  note 
particulière  de  la  mesure,  du  rhythme,  de  la  phrase  musi- 
cale ,  soit  :  1°  en  articulant  cette  note  plus  fortement,  ou  avec 
une  force  graduée;  2°  en  lui  donnant  une  valeur  de  Temps 
plus  grande  ;  3°  en  la  détachant  des  autres  par  une  intonation 
très  distincte  au  grave  ou  à  l'aigu.  Ces  différentes  sortes 
ft  accents  en  musique  appartiennent  à  la  mélodie  :  on  peut 
aussi  en  tirer  d'autres  de  l'harmonie ,  en  réunissant  plusieurs 
instruments  pour  donner  plus  de  force  et  d'éclat  à  certaines 
notes  de  la  mesure,  et  marquer  par  ce  moyen  les  figures  du 
rhythme. 

Ainsi  que  dans  le  discours ,  il  y  a  en  musique  trois  sortes 
d'accents:  l'accent  grammatical  9  Y  oratoire  et  le  pathé- 
tique. 

L'accent  grammatical  est  caractérisé  par  le  rinforzando 
presqu'insensible  que  doivent  exprimer  toutes  les  notes  du 
Temps  fort;  par  les  différentes  notes  principales  dans  la 
mesure,  selon  les  signes  de  convention  qu'on  leur  a  appli- 
qués ;  par  la  même  figure  qui  revient  régulièrement  de  deux 
en  deux,  de  trois  en  trois  mesures,  etc.  ;  ainsi  que  par  la  note 
syncopée  (fig.  2).  Cet  accent  grammatical  ne  doit  pas  se 
faire  autant  sentir  dans  les  compositions  musicales  dont  le 
mouvement  est  vif,  que  l'accent  oratoire  ou  pathétique,  dont 
on  parle  plus  bas  ;  autrement  il  en  résulterait  une  exécution 
insipide  et  saccadée  qui  ressemblerait  à  la  lecture  d'un 
morceau  de  poésie  dont  on  scanderait  les  vers.  Du  reste , 


10  ACC 

l'accent  grammatical  n'est  pas  de  nature  à  émouvoir  les 
cœurs;  cela  est  toujours  réservé  à  l'accent  oratoire  ou  pathé- 
tique :  ce  dernier  n'est  qu'un  degré  de  plus  du  premier. 

Les  accents  oratoire  et  pathétique  sont  donc  ceux  qui 
donnent  de  l'expression  à  la  mélodie  et  sont  tout  à  fait 
soumis  aux  lois  musicales  du  sentiment.  Ils  se  distinguent 
de  l'accent  grammatical  :  1°  par  une  méthode  d'exécution 
qu'on  n'apprend  pour  ainsi  dire  qu'avec  la  pratique,  et  qui 
consiste  dans  les  crescendo  et  les  diminuendo,  dans  les 
legato  et  les  staccato,  dans  les  raiientando ,  et  lesrm- 
forzando,  dans  les  forte  et  les  piano,  et  dans  tout  ce  qui 
peut  donner  du  coloris  à  la  phrase;  V  en  ce  qu'ils  ne  sont 
point  assujettis  à  certaines  parties  de  la  mesure  ;  toutes  ces 
nuances  doivent  être  trouvées  par  le  goût  et  par  le  sentiment 
de  l'exécutant,  dans  le  cas  où  le  compositeur  ne  les  aurait 
pas  indiquées  ;  ce  qui  à  la  vérité  n'arrive  que  fort  rarement. 

En  considérant  l'accent  relativement  à  la  seule  musique 
instrumentale ,  il  est  facile  de  comprendre  qu'il  est  applica- 
ble aussi  à  la  musique  unie  à  la  poésie,  mais  avec  des 
modifications  très  étendues.  Comme  les  paroles  ont  leurs 
accents  de  prosodie ,  oratoires  ou  pathétiques,  un  juste  accord 
entre  ceux  de  la  poésie  et  ceux  de  la  musique ,  peut  donner 
lieu  à  un  grand  nombre  de  combinaisons  susceptibles  de 
bons  ou  de  mauvais  effets,  selon  que  ces  accents  se  corro- 
borent mutuellement  ou  discordent  entr'eux.  Dans  le  cours 
de  cet  ouvrage  nous  aurons  occasion  de  revenir  souvent  sur 
ce  sujet  Qu'il  suffise  de  dire  pour  le  moment  que  dans  la 
musique  vocale  une  des  qualités  requises  c'est  que  les  accents 
grammaticaux  du  texte ,  ou  les  syllabes  longues ,  tombent 
sur  les  accents  grammaticaux  de  la  mélodie,  c'est-à-dire 
sur  les  Temps  forts. 

Pour  ce  qui  regarde  les  accents  oratoire  et  pathétique , 
il  est  utile  de  faire  observer  que  non  seulement  ils  doivent 
être  justes,  distincts,  expressifs,  mais  encore  nobles ,  c'est- à- 
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dire  qu'il  faut  qu'ils  ne  soient  ni  faibles,  ni  affectés,  ni 
communs ,  à  moins  que  le  compositeur  ne  les  ait  ainsi  expri- 
més tout  exprès  pour  l'effet  dramatique ,  comme  dans  le 
genre  comique ,  en  forme  de  parodie. 

Une  expression  trop  exagérée,  un  accent  trop  fort,  une 
trop  vive  exposition  pittoresque  des  affections  et  des  caractères 
personnels  montrent  l'insuffisance  de  l'exécutant,  et  une  dé- 
fiance de  la  délicatesse  de  sentiment  chez  l'auditeur,  et  du 
pouvoir  de  la  musique  ;  c'est  pourquoi  elle  devient  en- 
nuyeuse et  souvent  ridicule. 

Que  l'on  garde  donc  une  sage  modération  dans  les  accents 
musicaux,  sous  peine  de  tomber  dans  le  défaut  impardonna- 
ble que  Cicéron,  Horace  et  Quintillien  ont  reproché  avec  tant 
d'esprit  et  de  force  aux  orateurs  qui,  de  leur  temps ,  violaient 
ce  même  principe  dans  la  déclamation. 

L'importance  de  l'accent  musical  ressort  de  tout  ce  que 
nous  venons  d'exposer. 

Au  choix  parfait  de  cet  accent  on  reconnaît  le  bon  artiste , 
l'homme  de  goût,  et  c'est  de  ce  choix  que  dépend  presque 
toute  l'expression  musicale. 

AGGENTO  =  ACCENT.  —  (Musique  des  anciens  Hébreux.  ) 
Voy.  l'article  Ebrei. 

ACCENTUARE  =  ACCENTUER,  v.  a.  —Exprimer,  dans 
l'exécution,  avec  exactitude  les  accents  musicaux,  confor- 
mes aux  indications  du  compositeur,  à  l'accent  des  mots  et 
au  bon  goût  ;  marquer  exactement  les  accents  musicaux ,  les 
forte  et  les  piano,  etc. 

ACCENTUS  ECCLESIASTICI  =  ACCENTS  D'ÉGLISE.  — 
On  appelait  ainsi  ces  formules  mélodieuses  que,  dans  l'an- 
cienne église ,  on  devait  savoir  par  cœur  selon  la  ponctuation , 
à  l'époque  où  l'on  chantait  les  leçons  évangéliques  ou  épis- 
tolaires.  Ces  formules  étaient  au  nombre  de  sept  :  1°  Immu- 
tabiiis  (l'accent  immuable) ,  quand  la  dernière  syllabe  d'un 
mot  n'était  ni  élevée  ni  abaissée  ;  2"  médius  (  moyen) ,  quand 
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on  chantait  la  dernière  syllabe  d'une  tierce  plus  bas  ;  3°  gra- 
vis (  grave  ) ,  en  la  chantant  d'une  quarte  plus  grave  ;  l\°  acutus 
(aigu),  lorsqu'on  chantait  quelques  syllabes  avant  la  der- 
nière d'une  tierce  plus  grave ,  et  la  dernière  sur  l'intonation 
précédente;  5°  moderatus  (modéré),  chantant  quelques 
syllabes  avant  la  dernière  d'une  seconde  plus  aiguë,  et  la 
dernière  sur  l'intonation  précédente  ;  6°  interrogativus 
(interrogatif),  lorsqu'on  chantait  la  dernière  syllabe  d'une 
interrogation  d'une  seconde  plus  aiguë;  et  7°  finaiis  (der- 
nier ) ,  quand  les  dernières  syllabes  descendaient  par  degré 
vers  la  quarte  sur  laquelle  devait  tomber  la  syllabe  finale. 

ACCIACATURA,  s.  f.  (écrasement.)  —  Agrément  d'exécu- 
tion qui  consiste  à  frapper  rapidement  et  d'une  manière  suc- 
cessive toutes  les  notes  d'un  accord ,  pour  leur  donner  une 
plus  grande  résonnance  ;  ou  dans  une  courte  appoggiature 
frappée  sur  une  note  principale  qu'on  laisse  dès  l'instant 
qu'elle  a  été  frappée.  Ce  mot  vient  du  verbe  italien  accia- 
care  (écraser) ,  comme  si  l'on  donnait  un  coup  dans  l'exé- 
cution. 

Les  acciacature  se  pratiquent  sur  l'orgue,  sur  le  piano,  sur 
la  harpe ,  sur  la  guitare ,  sur  le  violon ,  etc.  Dans  le  pre- 
mier cas  on  marque  avec  de  petites  notes  toutes  les  notes  de 
l'accord  dans  leur  ordre  successif;  puis  l'accord  lui-même 
que  l'on  tient  pendant  toute  la  durée  qu'il  doit  avoir.  Plu- 
sieurs cependant  se  bornent  souvent  à  couper  l'accord  avec 
une  ligne  diagonale,  mais  on  le  fait  alors  précéder  d'une  espèce 
de  zig-zag ,  ou  ligne  tremblée  ,  placée  perpendiculairement. 
Dans  le  second  cas  i'acciacatur a  est  indiquée  par  une  appog- 
giature dont  le  crochet  est  coupé  par  deux  traits,  (fig.  4). 

Autrefois  i'acciacatura  consistait  à  frapper  dans  un  accord 
une  ou  plusieurs  notes  qui  ne  lui  appartenaient  pas,  mais 
qu'on  trouvait  entre  les  notes  dont  il  était  formé  (fig.  5.  ) 

Cette  espèce  d'acciacatur a  n'est  plus  en  usage  maintenant. 

Il  reste  encore  à  dire  que  i'acciacatura  devient  un  défaut 
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sensible,  si,  dans  le  chant  ou  sur  quelque  instrument,  on  l'em- 
ploie comme  un  moyen  d'attaquer  le  son  au  lieu  de  l'enton- 
ner avec  précision.  Bien  souvent  on  entend  des  joueurs  de  cor 
qui  attaquent  presque  tous  les  sons  de  cette  manière  désa- 
gréable. 

ACCIDENTI  =  ACCIDENTS,  s.  m.  pi  —Signes  de  mu- 
sique qui  marquent  les  différentes  altérations  des  sons,  les 
tons  différents  ou  les  gammes.  En  effet,  les  anciens  les  pla- 
çaient pour  ainsi  dire  accidentellement  à  côté  des  notes, 
toutes  les  fois  qu'ils  étaient  nécessaires.  Il  y  a  cinq  sortes 
d'accidents,  savoir  :  le  dièse,  le  bémol,  le  "bécarre,  le 
double  dièse,  et  le  double  bémol  Le  dièse  est  indiqué 
par  deux  petites  lignes  verticales ,  coupées  par  deux  lignes 
horizontales  #  ;  le  bémol  par  la  lettre  b  ;  le  bécarre  par  un 
b  carré  et  une  petite  ligne  perpendiculaire  ty  ;  le  double  diè- 
se par  la  lettre  X ,  et  plus  souvent  encore  par  une  croix  pla- 
cée de  la  manière  suivante  31  avec  des  points  au-dedans  et 
même  sans  points  ;  le  double  bémol  est  représenté  par 
deux  bb. 

Voici  quels  sont  les  effets  produits  par  ces  accidents  :  le 
dièse  élève  le  son  d'un  demi-ton,  et  le  bémol  l'abaisse  d'un 
demi-ton.  Si  le  bécarre  vient  après  le  dièse  il  l'abaisse  d'un 
demi-ton ,  et  s'il  vient  après  le  bémol  il  l'élève  d'un  demi- 
ton  en  ramenant  de  cette  manière  le  son  à  sa  valeur  pre- 
mière et  naturelle.  Si  le  double  dièse  trouve  la  note  déjà 
dièsée,  il  ne  l'élève  que  d'un  demi-ton,  et  s'il  la  trouve  natu- 
relle il  l'élève  de  deux  demi-tons  ou  d'un  ton.  Pour  remettre 
ensuite  la  note  au  simple  dièse  ou  au  simple  bémol  après  le 
double  dièse  ou  le  double  bémol,  on  procède  de  la  manière 
suivante  :  si  c'est  pour  la  remettre  au  simple  dièse ,  on  placera 
devant  la  note  un  bécarre  et  un  dièse ,  et  si  c'est  pour  la 
remettre  au  simple  bémol  on  placera  devant  la  note  un  bé- 
carre et  un  bémol. 

Ces  accidents  se  placen  t  entre  la  clé  et  la  mesure  et  avant 
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la  notation.  Quand  ils  se  trouvent  entre  la  clé  et  1 
ils  élèvent  ou  abaissent  le  son  des  notes  diésées  c 
sées  pendant  tout  le  morceau  de  musique.  Quand 
est  placé  seulement  avant  une  note ,  il  élève  ou  ab 
note  et  toutes  celles  du  même  nom  qui  se  trouve 
même  mesure.  Si  sur  la  dernière  note  de  la  mesur 
dièse  ou  un  bémol ,  et  si  la  mesure  suivante  a  pou 
note  la  même  note,  l'accident  comptera  alors 
celle-ci,  mais  après  il  n'aura  plus  de  valeur. 

ACCIDENTIA  NOTULARUM.  —  Expression  emp 
la  musique  ancienne  pour  indiquer  qu'on  devait 
note  d'une  moindre  valeur,  placée  entre  deux  r 
plus  grande  valeur,  équivalente  à  la  note  précède 
suivante;  ou  qu'une  note  d'une  plus  grande  va 
perdre  la  troisième  partie  de  cette  même  valeur, 
n'a  été  pratiqué  que  dans  les  temps  pairs. 

ACCOLADE.  —  Nom  du  signe  ou  trait  de  plur 
deux  ou  plusieurs  portées. 

ACCOMPAGNAMENTO  =  ACCOMPAGNEMEN1 
On  entend  par  ce  mot ,  tantôt  l'aide  et  le  soutien  1 
d'un  chant  ou  d'une  voix  principale,  au  moyen 
plusieurs  instruments,  tantôt  la  science  des  ace 
quée  à  l'exécution  de  la  basse  continue  et  des 
Le  mot  accompagnement,  pris  dans  ce  dernier  se 
à  peu  près  la  même  chose  qu'harmonie;  ainsi, 
l'accompagnement  équivaut  à  ces  mots  :  appre 
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rens  rhythmes ,  la  marche  des  compositions  ;  la  me 
objet  essentiel  sur  lequel  se  porte  principalement  l'atte 
doit  conserver  la  première  place  et  se  trouver  au  somi 
l'édifice.  En  effet ,  si  la  partie  principale  domine  les 
instrumentales  de  l'orchestre,  le  chant  ressortira  av< 
d'éclat  ;  c'est,  au  reste,  d'après  ce  principe  que  les  co 
tions  sont  généralement  disposées. 

Cependant  comme  il  est  nécessaire  que  dans  l'expi 
des  affections  de  l'ame  tout  se  ressente  du  désordre  ( 
passions  entraînent  après  elles,  les  compositeurs  ch 
quelquefois  la  mélodie  de  place.  Si  le  chant  est  rejeté  d 
cordes  basses  ou  retenu  dans  le  médium ,  l'accompagi 
doit  lui  céder  le  terrain  et  être  disposé  de  manière  à  : 
ses  masses  au  médium  et  à  l'aigu ,  ou  aux  deux  extrémii 
posées.  L'accompagnement  étant  toujours  subordoi 
chant ,  quelques  personnes  l'ont  considéré  comme  un 
soire  de  peu  d'importance ,  et  l'ont  comparé  mal  à  pro 
cadre  d'un  tableau,  au  piédestal  d'une  statue.  Cette 
paraison,  bien  qu'elle  ait  une  apparence  de  justess 
pourtant  si  absurde  qu'elle  ne  mérite  même  pas  d'êtn 
battue.  D'autres  considèrent  l'accompagnement  com 
travail  purement  mécanique  qui  ne  demande  que  de 
tience  et  de  l'application.  Si  ceux-ci  entendent  par  ace 
gnement  quelques  accords  insignifiants  ajoutés  au  cha 
n'ont  pas  tort;  mais  le  compositeur,  dont  les  vastes  c< 
tions  embrassent  tout,  ne  peut  tracer  le  plan  d'un  ch< 
d'un  final ,  sans  prévoir  que  les  violons ,  les  flûtes ,  les 
pettes  ou  les  basses ,  doivent  figurer  dans  telle  ou  telh 
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construit  tout  son  édifice ,  changé ,  corrigé ,  effacé  et  rétabli 
tousses  détails  avant  de  mettre  la  main  à  la  plume,  et  sou- 
vent il  a  fait  tout  cela  dans  le  silence  de  son  cabinet ,  ou  en 
se  promenant,  ou  durant  la  nuit  et  sans  le  secours  d'aucun 
instrument. 

Pour  rendre  une  composition  riche  et  brillante  il  ne  suffit 
pas  d'en  multiplier  les  parties  ;  si  on  ne  sait  pas  les  disposer 
de  manière  que  chacune  occupe  sa  véritable  place  et  figure  à 
propos,  il  n'en  résultera  qu'un  bruit  importun  et  fatigant. 
L'habile  compositeur  sait  se  montrer  riche  dans  les  ouvrages 
les  plus  bornés;  d'autres,  peu  expérimentés,  mettront  en 
mouvement  toutes  les  machines  sonores  et  ne  produiront 
aucun  effet. 

Les  instruments  à  vent,  qui  sont  d'un  si  grand  secours  à 
l'accompagnement,  furent  pendant  long-temps  négligés.  On 
trouve  bien  quelques  solos  de  ces  instrumens  dans  les  an- 
ciennes partitions;  mais  l'art  de  grouper  dans  les  masses  har- 
moniques les  flûtes,  les  bassons,  les  cors,  les  hautbois,  était 
autrefois  inconnu.  Gluck  fut  le  premier  qui  fit  entendre  des 
accompagnements  pompeux  et  dramatiques  ;  ceux  de  Piccini 
et  de  Sacchinisont  d'une  grande  pureté,  mais  Mozart  est  celui 
qui  a  porté  l'art  magique  de  l'orchestre  à  son  plus  haut  de- 
gré. Cherubini,  Winter  et  d'autres  encore  suivirent  glorieu- 
sement ses  traces  ;  la  composition  ayant  fait  d'immenses  pro- 
grès ,  les  beaux  modèles  se  sont  multipliés  et  le  style  théâtral 
a  subi  une  complète  réforme.  Les  grands  maîtres  unissent  au- 
jourd'hui ,  par  un  heureux  accord ,  les  grâces  de  la  mélodie 
à  la  vigueur  du  contre-point. 

Il  y  a  mille  manières  de  conduire  un  accompagnement; 
mais  cela  n'étant  pas  moins  du  domaine  du  génie  que  l'inven- 
tion du  chant,  il  n'y  a  aucune  règle  précise  qui  détermine  le 
dessin ,  le  mouvement  et  le  rhythme  de  cette  importante  par- 
tie des  compositions  musicales.  Le  sens  des  paroles,  les  situa- 
tions dramatiques ,  la  disposition  de  la  scène  et  le  goût  sont 
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les  seuls  guides  du  compositeur,  et  les  belles  partitions  des 
grands  maîtres  sont  ses  modèles.  La  palette  présente  toutes 
les  couleurs  au  peintre  ;  l'orchestre  offre  tous  les  sons  au  com- 
positeur :  il  s'agit  de  choisir.  De  même  que  le  premier,  en  for- 
mant ses  teintes,  néglige  ou  rejette  à  présent  la  nuance  qu'il 
employera  dans  une  autre  occasion  et  pour  un  autre  effet , 
ainsi  le  compositeur,  suivant  le  caractère  de  la  scène  qu'il  doit 
traiter,  emploie  les  instruments  à  cordes  ou  les  instruments 
à  vent,  les  notes  appuyées  ou  les  notes  tenues,  l'unisson  ou 
des  groupes  d'accords.  Il  est  impossible  de  décrire  les  diffé- 
rentes formes  sous  lesquelles  peut  être  présenté  un  accom- 
pagnement; car  les  combinaisons  de  l'art,  du  génie  et  du 
goût  sont  infinies. 

Il  nous  reste  encore  à  parler  de  l'accompagnement  relati- 
vement à  la  partition.  Il  faut  d'abord  remarquer  que  son 
exécution  demande,  outre  une  étude  préalable  des  accords, 
une  prompte  lecture  de  toutes  les  clés ,  l'habitude  de  passer 
à  chaque  instant,  non  seulement  des  sons  graves  aux  sons 
aigus ,  mais  encore  d'un  ton  dans  un  autre ,  une  main  accou- 
tumée aux  difficultés ,  et  une  parfaite  connaissance  des  effets 
qui  résultent  de  l'orchestre  ;  car  l'accompagnateur  doit  en 
donner  une  idée,  autant  que  le  permettent  la  force  et  la  nature 
du  piano.  Il  devra  donc  laisser  quelquefois  de  côté  l'exécu- 
tion gracieuse  et  légère ,  qui  est  le  propre  de  cet  instrument , 
pour  rechercher  les  effets  grandioses  qui  naissent  d'un  en- 
semble imposant  tant  par  la  qualité  que  par  la  quantité 
des  sons. 

L'accompagnement  d'un  instrument  par  un  autre  instru- 
ment, comme,  par  exemple,  le  piano  par  le  violon,  la 
flûte,  etc. ,  demande  de  la  part  de  l'accompagnateur  une 
exacte  lecture  de  la  musique,  une  oreille  très  délicate  pour 
l'intonation,  et  un  grand  soin  de  s'abstenir  de  tout  ce  qui  pour- 
rait nuire  à  la  partie  principale ,  comme  les  ornements  inuti- 
les. Au  contraire,  si  l'accompagnateur  s'aperçoit  que  la  par- 
TOME I.  2 
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tie  principale  s'écarte  un  peu  de  l'intonation  ou  de  la  mesure, 
il  doit  aussitôt  la  ramener  dans  le  vrai  sentiment  du  Temps , 
en  pressant  ou  ralentissant  le  mouvement  afin  de  rétablir 
l'équilibre  dans  l'ensemble.  Dans  les  moments  où  la  partie 
principale  se  repose,  il  est  permis  à  l'accompagnateur  de 
faire  briller  son  instrument  par  tous  les  moyens  que  lui  sug- 
gérera le  bon  goût. 

ACCOMPAGNAMENTO  [Violino  d>)  =  VIOLON  D'AC- 
COMPAGNEMENT. —  Dans  les  concertos  de  violon  ou  d'au- 
tres instruments ,  et  quelquefois  même  dans  les  airs  on  em- 
ploie des  parties  d'accompagnement  dans  les  solos,  et  des 
parties  de  ripiene  dans  les  tutti.  Le  violon  d'accompagne- 
ment est  donc  celui  qui  accompagne  la  partie  principale 
dans  les  solos,  et  l'on  appelle  violon  de  remplissage,  celui 
qui  joue  seulement  dans  les  ripienes  ou  dans  les  tutti. 

ACCOMPAGNARE  =  ACCOMPAGNER.  —  (Voy.  accom- 
pagnement. ) 

ACCOMPAGNATORE  =  ACCOMPAGNATEUR.  —  (  Voy. 
accompagnement.  ) 

AG€ORD  ANDO.  —  Ce  mot  est  maintenant  d'une  application 
fort  rare,  et  il  ne  se  trouve  que  dans  quelques  morceaux  de 
musique  de  genre  comique ,  où  l'on  a  coutume  d'imiter  la 
manière  d'accorder  les  instruments  à  cordes,  comme  dans  le 
premier  morceau  de  l'opéra  d'Anfossi,  intitulé  :  Le  Gelosie 
fortunate  (les  Jalousies  heureuses). 

ACCORDARE  —  ACCORDER  les  instruments  de  musi- 
que. _  c'est  augmenter  ou  diminuer  les  proportions  ou  la 
tension  des  corps  élastiques  destinés  à  rendre  le  son.  On 
tend  ou  on  lâche  les  cordes  du  violon ,  on  allonge  ou  l'on 
raccourcit  les  tuyaux  de  l'orgue ,  les  tubes  du  cor,  etc.  ;  on 
ajoute  ou  l'on  retranche  aux  cylindres  de  cristal,  ou  à  la 
quantité  d'eau  contenue  dans  les  verres  d'un  harmonica , 
pour  les  accorder  et  pour  obtenir  des  sons  différents  dans 
un  rapport  de  justesse. 
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Le  parfait  accord  de  tous  les  instruments  nécessaires  à  un 
morceau  de  musique,  est  une  des  qualités  les  plus  essentielles 
pour  une  bonne  exécution.  C'est  pourquoi  l'on  a  l'habitude , 
quelque  temps  avant  de  commencer  à  jouer,  non  seulement 
d'accorder  les  instruments  à  cordes  d'après  le  piano ,  ou,  à 
défaut  de  piano,  d'après  le  diapason  ou  d'après  quelque  in- 
strument à  vent,  mais  d'essayer  même  si  tous  les  instruments 
à  vent  sont  d'accord  entr'eux,  en  donnant  la  même  intona- 
tion. Il  convient  donc,  1°  d'adopter  et  conserver  immuable- 
ment un  ton  fixe  que  l'on  obtiendra  d'une  manière  plus  sûre 
en  se  servant  du  diapason ,  sur  lequel  les  changements  atmos- 
phériques exercent  moins  d'influence  que  sur  les  autres  in- 
strumens  ;  2°  si  dans  l'orchestre  il  y  a  un  piano  qui  donne  le 
ton  à  tous  les  instruments ,  il  faut  que  ce  piano  aussi  soit 
accordé  parfaitement  d'après  le  diapason,  et  dans  le  même 
jour,  ainsi  qu'on  le  fait  en  Allemagne  deux  ou  trois  heures 
avant  la  représentation  d'un  opéra  ;  3°  mais  toutes  ces  pré- 
cautions deviennent  inutiles,  si  l'on  ne  fait  pas  attention  à  ce 
que  tous  les  instruments  aient  déjà  bien  senti,  pendant  qu'on 
les  accorde ,  le  degré  de  chaleur  auquel  ils  sont  exposés  dans 
le  local  où  l'exécution  doit  avoir  lieu;  sans  cette  précaution, 
les  instruments  à  vent,  s' emparant  de  ce  degré  de  chaleur, 
finiront  par  être  trop  hauts ,  et  les  instruments  à  cordes  bais- 
seront 

Il  est  inutile  de  faire  observer  que  tout  exécutant  doit  se 
faire  un  devoir  de  ne  pas  préluder  ou  de  ne  pas  entonner  sur 
son  instrument  pendant  que  l'orchestre  s'accorde  ;  comme  il 
est  compris  que  si  au  milieu  de  l'exécution  quelque  instru- 
ment venait  à  se  désaccorder  par  une  augmentation  de  cha- 
leur, produite  par  une  trop  grande  foule,  ou  par  un  trop 
grand  nombre  de  lumières,  on  doit  accorder  cet  instrument 
de  manière  à  ne  pas  déranger  les  auditeurs. 

ACCORD ATORE  =  ACCORDEUR,  s.  m.  —  Celui  qui  ac- 
corde les  orgues ,  les  pianos,  etc.  L'accordeur  doit  être  doué 


30  ACC 

d'une  oreille  délicate,  connaître  le  mécanisme  de  l'instru- 
ment qu'il  accorde,  et  savoir  remédier  non  seulement  au 
désaccord,  mais  aussi  à  plusieurs  autres  petits  défauts  de  cet 
instrument.  * 

ACCORDATURA,  s.  f.  ==  ACCORD,  s.  m.  —  Signifie , 
1°  l'action  d'accorder;  2°  la  manière  dont  plusieurs  instru- 
ments sont  accordés  ;  par  exemple ,  le  violon  a  un  accord  par 
quintes,  la  contre-basse  italienne  par  quartes,  etc.  ;  3°  l'into- 
nation juste  de  tous  les  sons  propres  à  tel  ou  à  tel  instrument. 
Dans  ce  dernier  sens,  on  dit:  ce  piano  tient  bien  l'accord  ; 
les  tuyaux  à  bouche  de  l'orgue  gardent  mieux  l'accord  que 
les  tuyaux  à  anche ,  etc. 

AGCORDO  =  ACCORD,  s.  m.  — Dans  les  temps  anciens 
on  appelait  accord  une  espèce  de  basse  de  violon  montée  de 
douze  ou  quinze  cordes,  disposées  deux  à  deux  ou  même 
trois  â  trois,  et  que  l'on  faisait  résonner  avec  l'archet  Le 
P.  Mersenne  l'appelle  lyre  moderne,  et  Bonanni  en  donne  la 
gravure  dans  son  cabinet  harmonique,  pag.  102.  Dans  le 
seizième  siècle  on  appelait  aussi  accord  trois  ou  quatre  in- 
struments uniformes ,  mais  différents  par  rapport  à  l'étendue 
des  sons,  de  manière  que  l'on  faisait  la  voix  aiguë  sur  un  in- 
strument, les  voix  moyennes  et  la  basse  sur  les  autres  (Voy. 
Prœtor.  syntag,  mus,,  tom.  II,  p.  12 J.  On  donne  en  outre 
le  nom  d'accord  à  ce  fil  de  laiton  qu'on  voit  dans  les  tuyaux 
à  anche  de  l'orgue ,  et  qui  en  l'abaissant  ou  en  l'élevant  fait 
varier  l'intonation. 

En  général,  par  ce  mot  accord  on  entend  l'union  simulta- 
née de  deux  ou  plusieurs  sons,  combinés  d'après  les  règles 
de  l'harmonie. 

■ 
*  Antoine  Simonaire ,  fabricant  d'orgues  à  Vienne ,  obtint  de  S.  M. 
l'empereur  d'Autriche  un  privilège  exclusif  de  cinq  ans  pour  l'invention 
d'une  machine,  au  moyen  de  laquelle  toute  personne ,  sans  avoir  aucune 
connaissance  de  la  méthode  d'accorder,  peut  accorder  parfaitement  ur» 
piano  {Gazette  de  Milan,  13janvier  182fi). 
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Les  accords  constituent  donc  la  partie  matérielle  de  l'har- 
monie, et  appartiennent  aux  connaissances  élémentaires, 
aussi  bien  du  compositeur  que  de  celui  qui  joue  de  la  basse 
continue. 

On  divise  ordinairement  les  accords,  1°  en  consonnans  et 
dissonans  :  les  premiers  sont  composés  d'intervalles  con- 
sonnans, les  seconds  renferment  des  intervalles  dissonans. 
2°  En  fondamentaux  et  en  dérivés,  renversements  des 
premiers.  On  nomme  accords  fondamentaux  ceux  où  le 
son  fondamental  qui  les  a  produits  se  trouve  au  dessous  des 
autres  sons  composant  les  mêmes  accords,  disposés  ou  pro- 
pres à  être  disposés  en  tierces ,  unies  les  unes  au  dessus  des 
autres;  on  appelle  dérivés  ceux  où  le  son  fondamental  ne 
constitue  pas  la  base  de  ces  accords,  ou  manque  tout  à  fait.  La 
triade,  par  exemple,  est  un  accord  fondamental;  les  accords 
de  sixte,  et  de  quarte  et  sixte  sont  ses  renversements;  à 
la  triade  on  peut  unir  la  septième ,  la  neuvième ,  la  onzième , 
la  treizième,  qui  ont  elles  aussi  leurs  renversements.  Les  exem- 
ples suivants  rendront  plus  clair  ce  que  nous  venons  de  dire , 
sans  fixer  cependant  le  nombre  des  accords.  * 

La  triade  (trias  harmonica) ,  premier  et  principal  accord 
de  l'harmonie  (Voy.  ce  mot) ,  appelé  accord  parfait,  est  com- 
posé du  son  fondamental  de  sa  tierce  et  de  sa  quinte. 

I.  Les  triades  consonnantes  :  1°  la  triade  majeure  qui 
a  la  première  tierce  majeure ,  et  l'autre  mineure ,  comme  : 
do,  mi,  soi;  2°  la  triade  mineure  qui  a  la  première  tierce 
mineure  et  l'autre  majeure,  comme  ta,  do,  mi,  A  quatre 
parties  on  redouble  ses  intervalles  (Voy.  redoublement).  On 

*  Les  auteurs  ont  des  opinions  bien  opposées ,  relativement  au  nombre 
des  accords  fondamentaux.  Les  uns  en  établissent  un  seul ,  formé  par  les 
premiers  produits  du  corps  sonore  (Voy.  son),  et  qui  contient  tous  les 
autres  accords.  D'autres  en  établissent  deux ,  d'autres  sept  ;  les  uns  douze 
les  autres  treize ,  d'autres  soixante,  etc.  ;  un  autre  en  adopte  jusqu'à  trois 
mille  six  cent ,  parmi  lesquels  sept  cents  accords  fondamentaux  dissonans- 
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doit  cependant  remarquer  une  fois  pour  toujours  que  dans 
les  accords,  tant  que  le  même  son  règne  dans  la  basse,  la 
différente  position  des  sons  supérieurs  ne  les  fait  pas  changer 
de  nature ,  mais  qu'ils  changent  seulement  quand  le  son  fonda- 
mental varie  ,  et  c'est  alors  qu'on  l'appelle  renversement,  pro- 
prement dit,  comme  nous  le  verrons  plus  loin.  (Voy.  fig.  6). 

II.  Triades  dissonantes  :  1°  La  triade  diminuée,  com- 
posée de  deux  tierces  mineures ,  qui  dans  leurs  extrémités 
donnent  la  quinte  diminuée,  comme  :  si,  ré,  fa  ou  soi  #, 
si,  ré;  2°  la  triade  augmentée ,  composée  de  deux  tierces 
majeures ,  qui  dans  leurs  extrémités  donnent  la  quinte  aug- 
mentée, par  exemple  :  do,  mi,  soi  #.  Quelques  auteurs  par- 
lent aussi  d'une  triade  doublement  diminuée,  ou  semi- 
diatonique,  composée  de  la  tierce  et  de  la  quinte  diminuées, 
comme  :  ré  #,  fa,  ta;  et  d'une  triade  apparente-diatoni- 
que, composée  de  la  tierce  majeure  et  de  la  quinte  diminuée, 
par  exemple  :  si,  ré  #,  fa.  Par  les  renversements  de  ces 
deux  triades  dissonantes  ou  chromatiques  on  peut  expliquer 
l'accord  de  sixte  augmentée. 

ACCORDO  DI  SESTA=ACCORD  DE  SIXTE.  —  Cet  accord, 
composé  du  son  fondamental ,  de  la  tierce  et  de  la  sixte,  est  le 
premier  renversement  de  la  triade  harmonique;  car  plaçant 
la  tierce  de  la  triade  do,  mi,  sot  dans  la  basse,  on  aura 
l'accord  de  sixte  mi,  sot,  do.  La  tierce  et  la  sixte  sont  en 
cet  accord  majeures  ou  mineures,  et  dans  les  deux  cas 
l'accord  sera  consonnant  ;  si  la  tierce  est  mineure  et  la  sixte 
majeure,  comme  ré,  fa,  si,  ou  la  tierce  majeure  et  la  sixte 
mineure ,  comme  mi,  sot  # ,  do ,  alors  (selon  la  disposition 
des  intervalles)  la  tierce,  dans  le  premier  cas,  dissone  à  l'é- 
gard de  la  sixte  en  forme  de  quarte  augmentée  ou  de  quinte 
diminuée ,  et  dans  le  second  cas ,  en  forme  de  quarte  dimi- 
nuée ou  de  quinte  augmentée.  L'accord  de  sixte  augmentée 
dans  le  mode  mineur  comme  fa,  ta,  ré  #,  (auquel,  à  qua- 
tre parties,  on  ajoute  la  quarte  augmentée ,  par  exemple,  fa , 
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la ,  si ,  ré},  ou  la  quinte  naturelle ,  comme  fa ,  ta,  do, 
ré  #) ,  est  aussi  dissonant ,  et  sa  sixte  se  résout  en  montant 
d'un  degré. 

NOTE.  Rameau  parie,  dans  son  système,  de  V accord 
de  sixte  ajoutée ,  c'est-à-dire  l'accord  parfait  avec  l'ad- 
dition de  la  sixte  majeure.  Cet  auteur  veut  bien  que  le 
sol  soif  le  son  principal  de  l'accord  si,  ré,  fa,  sol,  le  si 
étant  une  tierce  majeure  ;  mais  il  n'admet  pas  que  le  la  soit 
le  son  principal  de  l'accord  do,  mi,  sol,  la,  le  do  étant 
une  tierce  mineure;  il  jugea  donc  nécessaire  de  décou- 
vrir l'accord  de  sixte  ajoutée  ;  et  cet  accord,  qui  tombe 
sur  la  quarte  du  ton,  se  résout  de  deux  manières  diffé- 
rentes, qui  constituent  ce  qu'on  appelle  le  double  emploi. 
D'abord  en  faisant  monter  d'un  degré  la  dissonance  de 
cet  accord,  qui  est  la  sixte;  dans  ce  cas  on  tient  la  quin- 
te ,  qui  sert  pour  l'accord  suivant,  consonnant  de  quar- 
te et  sixte.  En  second  lieu  en  tenant  la  sixte  et  en  fai- 
sant descendre  la  quinte  sur  la  tierce  de  l'accord  sui- 
vant (fig.  7).  L'accord  de  sixte  ajoutée,  ainsi  que  le 
double  emploi  ont  donné  lieu  à  une  infinité  de  critiques 
tant  en  France  qu'en  Allemagne. 

ACCORDO  DI  QUARTA  E  SESTA  =*  ACCORD  DE  QUAR- 
TE ET  SIXTE.  —  L'accord  ordinaire  de  quarte  et  sixte  qu'on 
fait  spécialement  sur  la  dominante ,  est  composé  de  la  quarte 
juste  et  delà  sixte  majeure  ou  mineure,  comme  sol,  do, 
mi,  ou  mi,  la,  do.  Il  provient  du  second  renversement  de 
la  triade  harmonique ,  en  plaçant  sa  quinte  dans  la  basse. 

Quelques  théoréticiens  parlent  d'un  accord  de  quarte  et 
sixte  consonnant  ou  dissonant ,  selon  que  la  tierce  et  la  quinte 
d'une  triade  sont  retardées  ou  non.  Dans  le  premier  cas  il 
sera  dissonant,  comme  dans  la  fig.  8,  où  l'on  fait  réellement 
sentir  la  tierce  et  la  quinte  du  son  fondamental  au  lieu  de  la 
quarte  et  de  la  sixte  ;  dans  le  second  cas  il  est  consonnant 
fe  9). 
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L'accord  de  quarte  et  sixte  avec  la  quarte  augmentée  et 
la  sixte  majeure ,  comme  fa,  si,  ré,  ou  ré,  sol  #,  si,  qui 
provient  du  renversement  de  la  quinte  diminuée ,  doit  être 
traité  comme  l'accord  de  seconde,  c'est-à-dire,  comme  le 
troisième  renversement  de  la  dominante. 

ACCORDO  DI  SETTMA  =  ACCORD  DE  SEPTIÈME.  — 
Cet  accord,  composé  du  son  fondamental  et  de  sa  tierce, 
quinte  et  septième,  est  de  trois  sortes  :  1°  il  a  la  septième 
mineure,  et  en  ce  cas  il  aura  ou  la  tierce  majeure  et  la  quinte 
juste,  comme  :  sot,  si,  ré,  fa,  appelé  aussi  accord  de 
dominante  (Voy.  ce  dernier  mot) ,  ou  la  tierce  mineure  et 
la  quinte  diminuée,  par  exemple,  si,  ré,  fa,  ta;  2°  il  a  la 
septième  majeure,  la  tierce  majeure  aussi,  et  la  quinte  juste  ; 
3°  la  septième  diminuée  avec  la  tierce  mineure  et  la 
quinte  diminuée  comme  :  sotft,  si,  ré,  fa,  et  quelquefois 
même  avec  la  tierce  diminuée,  comme  :  ré#,  fa,  ta,  do. 

L'accord  de  septième  est  celui  de  tous  les  accords  disso- 
nants dont  on  se  sert  le  plus  souvent  dans  les  compositions 
musicales. 

Dans  l'article  settima  ,  on  parle  de  la  manière  de  le  pré- 
parer et  de  le  résoudre. 

ACCORDO  DI  QUINTA  E  SESTA  =  ACCORD  DE  QUINTE 
ET  SIXTE.  ■ —  Cet  accord ,  qui ,  outre  la  quinte  et  la  sixte , 
contient  aussi  la  tierce ,  et  dans  lequel  la  quinte  dissone  à 
l'égard  de  la  sixte ,  est  le  premier  renversement  de  l'accord 
de  septième.  Par  exemple,  si  de  l'accord  de  septième  sot,  si, 
ré,  fa,  on  met  la  tierce  si  dans  la  basse  ,  il  résultera  l'accord 
de  quinte  et  sixte  si,  ré,  fa,  sot,  qui  sera  d'autant  de  sortes 
que  l'accord  de  septième  (Voy.  ci-dessus).  Comme  dans  ce 
renversement  la  septième  de  l'accord  fondamental  se  pré- 
sente en  forme  de  quinte ,  celle-ci  se  résout  en  descendant 
d'un  degré. 

ACCORDO  DI  TERZA  E  QUART A  =  ACCORD  DE  TIERCE 
ET  QUARTE.  —  Cet  accord ,  qui  est  le  second  renversement 
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de  l'accord  de  septième,  est  composé  du  son  fondamental, 
de  sa  tierce ,  sa  quarte  et  sa  sixte ,  où  la  tierce  dissone  à  l'é- 
gard de  la  quarte.  Ainsi,  par  exemple,  si  de  l'accord  de  sep- 
tième ré,  fa,  la,  do,  la  quinte  la  devient  son  fondamental , 
on  aura  l'accord  de  tierce  et  quarte  la,  do,  ré,  fa,  La  tierce 
et  la  sixte  peuvent  être  dans  cet  accord  majeures  ou  mineures, 
et  la  quarte  peut  être  juste  ou  augmentée.  Dans  le  mode  mineur 
la  sixte  est  ordinairement  augmentée,  comme  :  fa,  la,  si,  réjf. 

ACCORDO  DI  SECONDA  =  ACCORD  DE  SECONDE.  —  Cet 
accord ,  composé  du  son  fondamental  dissonant ,  de  sa  se- 
conde ,  sa  quarte  et  sa  sixte,  est  le  troisième  renversement  de 
l'accord  de  septième ,  plaçant  cette  septième  dans  la  basse  , 
comme  si  on  renversait  les  sons ,  soi,  si,  ré,  fa,  en  fa,  sol,  si, 
ré.  La  seconde  de  cet  accord  peut  être  mineure,  majeure  ou 
augmentée ,  la  quarte  peut  être  juste  ou  augmentée ,  et  la 
sixte  mineure  ou  majeure.  Dans  l'article  Seconde  on  parle  de 
la  résolution  de  cet  accord. 

ACCORDO  DI  NONA  =  ACCORD  DE  NEUVIÈME.  —  Il  y  a 
plusieurs  accords  dans  lesquels  on  trouve  une  neuvième  ;  mais 
ordinairement  on  n'appelle  accord  de  neuvième  que  celui  où 
cette  dernière  est  unie  à  la  tierce  et  à  la  quinte ,  comme  soi, 
si,  ré,  ta.  La  neuvième  de  cet  accord  peut  être  mineure , 
majeure  ou  augmentée,  et  avoir  la  tierce  majeure  ou  mineure, 
la  quinte  juste,  diminuée  ou  augmentée.  Cette  neuvième  est 
aussi  toujours  préparée  et  descend  d'un  degré  ;  le  son  fon- 
damental détermine  cependant  sur  quel  degré  on  doit  faire  la 
résolution.  La  neuvième  augmentée,  qui  ne  se  présente  que 
sur  le  sixième  degré  du  mode  mineur,  se  résout  toujours  en 
montant  d'un  degré. 

ACCORDO  DI  NONA  E  SETTIMA  =  ACCORD  DE  NEU- 
VIÈME ET  SEPTIÈME.  —  Cet  accord  diffère  du  précédent 
en  ce  que  la  neuvième  se  trouve  ici  unie  à  la  septième  au 
lieu  de  la  quinte ,  et  quelquefois  même  au  lieu  de  la  tierce. 
La  septième,  comme  intervalle  dissonant,  doit  également 
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être  préparée  et  résolue  ;  sa  résolution  cependant  ne  doit  pas 
toujours  se  faire  en  même  temps  que  celle  de  la  neuvième , 
mais  quelquefois  elle  doit  avoir  lieu  sur  l'accord  suivant.  On 
trouve  un  exemple  de  ces  deux  cas  dans  la  figuré  10. 

ACCORDO  DI QUARTA  E  QUINT A=ACCORD  DE  QUARTE 
ET  QUINTE.  —  Accord  dissonant,  composé  du  son  fonda- 
mental et  de  sa  quarte  et  sa  quinte,  où  la  quarte  étant  un  retard 
de  la  tierce  de  l'accord  suivant ,  produit  le  choc  dissonant.  On 
trouvera  la  vraie  dérivation  de  cet  accord  dans  le  paragraphe 
Accord  de  onzième. 

ACCORDO  DI  QUARTA  E  SETTIMA  =  ACCORD  DE 
QUARTE  ET  SEPTIÈME.  —  Accord  composé  du  son  fonda- 
mental et  de  sa  quarte  et  sa  septième,  dont  on  double  souvent 
à  quatre  parties  le  son  fondamental ,  comme  ré,  sol,  do,  ré. 
La  dissonance  dans  cet  accord  est  la  septième  ;  et  la  quarte 
étant  un  renversement  de  la  quinte  doit  être  traitée  comme 
dans  l'accord  de  tierce  et  quarte. 

Cet  accord  est  proprement  dit  le  premier  renversement  de 
l'accord  précédent ,  et  s'obtient  en  plaçant  sa  quinte  à  la 
basse.  On  y  unit  même  souvent  la  tierce  comme  dissonance 
secondaire  à  l'égard  de  la  quarte ,  qui  dans  sa  résolution 
change  l'accord  en  accord  de  tierce ,  quarte  et  sixte,  ce  que 
l'on  peut  voir  dans  la  fig.  11,  a. 

Il  y  a  aussi  un  accord  de  quarte  et  septième ,  dans  lequel 
la  quarte  n'est  pas  le  renversement  de  la  quinte ,  mais  la  prin- 
cipale dissonance ,  accompagnée  de  la  septième  comme  dis- 
sonance secondaire.  La  quarte  dans  ce  cas  n'est  que  la 
onzième ,  ou  une  septième  d'origine ,  devenue  onzième  grâce 
à  la  basse  placée  une  quinte  plus  bas.  Si,  dans  cet  accord,  la 
septième  est  mineure,  on  la  résout  après  la  quarte,  comme 
on  le  voit  dans  la  figure  11  ,  lettre  b  ;  si  la  septième  est 
majeure ,  on  la  résout  avec  la  quarte  en  montant  d'un  degré 
dans  l'octave  (même  fig. ,  lettre  c).  L'accord  de  quarte ,  sep- 
tième et  neuvième  est  aussi  très  fréquent  (fig.  12). 
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ACCORDO  DI  SECONDA  E  QUINTA  =  ACCORD  DE  SE- 
CONDE ET  QUINTE.  —  Ainsi  que  dans  l'accord  de  seconde, 
dans  cet  accord ,  composé  du  son  fondamental  ,  de  la  seconde 
et  de  la  quinte ,  le  son  fondamental  dissone  à  l'égard  de  la 
seconde ,  et  se  résout  en  descendant  d'un  degré.  Lorsqu'on  le 
trouve  uni  à  un  autre  intervalle  dissonant ,  il  est  considéré 
comme  le  retard  du  son  fondamental  de  l'accord  de  sixte,  ce 
que  l'on  voit  dans  la  fig.  13,  a. 

A  quatre  parties  on  ajoute  à  cet  accord  d'autres  intervalles 
dissonants ,  c'est-à-dire  :  1°  la  sixte,  comme  :  fa,  soi,  do, 
ré.  Dans  ce  cas  cependant  la  quinte ,  qui  dissone  à  l'égard 
de  la  sixte ,  est  la  principale  dissonance  qu'on  doit  résoudre 
la  première,*  et  le  son  fondamental  dissonant  se  résout, 
comme  dissonance  secondaire,  dans  l'accord  suivant  (fig.  13, 
i>).  Par  cet  exemple  on  reconnaît  aussi  que  cet  accord  est  un 
retard  de  l'accord  ordinaire  de  seconde;  2°  la  quarte.  Dans 
ce  cas,  comme  l'accord  est  un  retard  de  l'accord  de  quinte  et 
sixte ,  il  se  compose  du  ton  fondamental ,  de  sa  seconde ,  sa 
quarte  et  sa  quinte,  comme  do,  ré,  fa,  sol.  Le  son  fondamen- 
tal dans  cet  accord  est  la  principale  dissonance  qui  se  résout 
la  première  ;  la  quarte  se  résout  ensuite  comme  dissonance 
secondaire  (fig.  13,  c.  ).  **  Quelques  théoréticiens  unissent 
même  3°  la  tierce,  par  exemple,  mi,  fa,  soif,  si,  en  l'em- 
ployant commme  retard  du  son  fondamental  de  l'accord  de 
quarte  et  sixte  (fig.  13,  d);  ou  4°  la  septième,  par  exemple,  fa, 


*  Cet  accord  est  le  second  renversement  de  l'accord  de  onzième  ayec 
quinte  et  septième.  Comme  donc  dans  l'accord  fondamental,  par  exemple, 
sol,  ré,  fa,  do,  le  son  do  est  la  principale  dissonance,  et  la  septième  est 
une  dissonance  secondaire ,  de  même  le  do  dans  le  renversement  ci-dessus 
indiqué ,  quinte  dissonant  à  l'égard  de  la  sixte ,  reste  dissonnance  princi- 
pale, et  la  basse,  qui  dans  l'accord  fondamental  était  la  septième,  demeure 
dissonance  secondaire  qu'on  résout  après  la  dissonance  principale. 

**  Cet  accord  est  le  troisième  renversement  de  l'accord  fondamental 
indiqué  dans  la  note  précédente. 
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soi,  do,  mi,  qu'on  emploie  comme  retard  de  la  sixte  et  de  la 
quarte  de  l'accord  ordinaire  de  seconde  (Voy.  même  fig.  e). 

AGCORDO  DI  UNDEG1MA  ==  ACCORD  DE  ONZIÈME.  — 
Dans  les  accords  de  quarte  et  sixte ,  de  tierce  et  quarte ,  et 
de  seconde ,  on  considère  la  quarte  comme  renversement  de 
la  quinte.  Plaçant  au-dessous  de  la  septième  ,ré,  do ,  par 
exemple,  la  quarte  soi,  c'est-à-dire,  donnant  à  l'accord  de 
septième  de  ré  sa  basse  fondamentale,  il  en  résulte  l'accord 
de  onzième  appelé  aussi  accord  de  quinte.  Dans  cet  accord 
la  quarte  n'est  pas  considérée  comme  renversement  de  la 
quinte ,  mais  comme  dissonance  originaire ,  ou  plutôt  comme 
retard  de  la  tierce  suivante. 

ACCORDO DI  TERZ A  DECIMA=ACCORD  DE  TREIZIÈME. 
—  Dans  cet  accord  la  sixte  devient  la  principale  des  autres 
dissonances,  et  doit  se  résoudre  la  première.  Voici  les  ren- 
versements ordinaires  de  l'accord  de  treizième  en  omettant 
quelques  intervalles  :  1°  l'accord  de  sixte  et  septième  avec 
la  tierce;  2°  l'accord  de  sixte  et  septième  avec  la  quarte;  et 
3°  l'accord  de  sixte  et  neuvième  avec  la  quarte  (fig.  14  ). 

L'existence  de  l'accord  fondamental  de  treizième  s'expli- 
que de  cette  manière  :  l'accord  de  neuvième  ré,  fa,  (a  ,  do, 
mi,  par  exemple,  n'a  pas  de  basse;  en  y  ajoutant  la  basse 
[soi,  ré,  fa,  ia ,  do  ,  mi,)  la  neuvième  se  présente  à  la 
distance  d'une  treizième  comme  sixte  dissonante ,  et  par  ce 
nom  elle  se  distingue  de  la  sixte  consonnante  ,  renversement 
de  la  tierce. 

ACETABULUM. — Instrument  ancien,  appelé  en  italien  cre- 
pitacolo.  Brevilons  dit  que  les  acetaùulum  étaient  certains 
instruments  de  bronze  ou  d'argent  qui  faisaient  un  grand 
bruit,  et  Ugutius  croit  qu'on  les  frappait  comme  les  sistres. 
Les  Grecs  appelèrent  cet  instrument  oxybaphon ,  misiken 
ou  armonian. 

AGHEI  =  ACHÉENS.  —  Les  Achéens  chantaient  en  l'hon- 
neur d'Apollon  des  hymnes  et  des  poèmes  dont  plusieurs 
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portaient  le  nom  de  Péan ,  pour  obtenir  la  faveur  de  cette 
Divinité.  (Homère  ,  Iiiad.  ,  chant  1 ,  v.  463  ,  464, 465  ). 

A  CHEVAL. — (Voy.  l'article  Pezzi musicaii  di  Trombe). 

A  CHULA ,  A  FOFA.  —  Danses  portugaises  qui  ressem- 
blent au  fandango.  A  défaut  de  castagnettes  on  bat  la  mesure 
avec  les  doigts. 

A  CINQUE  =  A  CINQ  PARTIES.  —  Se  dit  lorsque  cinq 
voix  d'un  morceau  de  musique  ont  chacune  d'elles  leur  mé- 
lodie. 

ACRESCIUTO  =  AUGMENTÉ,  adj.—  Quelques  auteurs, 
dans  les  intervalles  augmentés  de  demi-tons ,  adoptent  ce 
terme  qui  est  opposé  à  diminué ,  au  lieu  d'employer  les  mots 
excédant,  altéré,  superflu,  et  ils  repoussent  surtout  les  deux 
dernières  expressions  comme  des  mots  d'une  signification 
équivoque. 

ACTE  DE  CADENCE.  —  Nom  de  la  cadence. 

ACUSTICA  =  ACOUSTIQUE ,  s.  f.  —  Ce  mot  vient  du 
grec  *y.ov(o,  (j'entends),  et  signifie  la  doctrine  des  sons, 
ou  cette  science  qui  s'occupe  par  ses  recherches  de  la  nature 
du  son  et  qui  fait  partie  de  la  physique.  Cette  expression 
signifie  aussi  la  doctrine  ou  l'explication  de  la  manière 
de  sentir,  de  concevoir  le  son,  et  embrasse  la  structure  et 
les  différentes  fonctions  des  organes  de  l'ouïe  chez  l'homme 
et  chez  les  animaux ,  comme  partie  anatomico-physiologique. 

L'acoustique  est  une  science  musicale  auxiliaire  ,  et  com- 
prend :  1°  l'origine  du  son  ;  2°  ses  différentes  espèces;  3°  sa 
durée  ;  4°  le  degré  de  vélocité  avec  lequel  il  se  répand  ;  5°  l'é- 
cho ;  6°  la  sympathie  des  sons  ;  et  7°  les  phénomènes  spéciaux 
que  l'on  ne  peut  expliquer  par  les  qualités  de  son  qui  nous 
sont  connues.  Dans  les  articles  son,  écho,  sympathie  des 
sons,  etc.,  nous  parlerons  de  quelques  objets  relatifs  à  cette 
science. 

ACUSTICO  =  ACOUSTIQUE,  adj.  —  On  dit  un  phéno- 
mène acoustique  ,  la  partie  acoustique. 
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ACUTiE  CLAVES,  ACUTA  LOCA  ou  ACUITE  VOGES. 
—  Ce  sont  d'anciennes  expressions  qui  indiquent  l'étendue 
des  sons,  du  la  cinquième  ligne  de  la  basse  au  sol,  deuxième 
ligne  du  violon. 

ACUTEZZA  ==  ACUITÉ ,  s.  f.  —  C'est  cette  modification 
du  son  qui  fait  qu'on  le  considère  comme  aigu  ou  élevé  par 
rapport  à  d'autres  sons  qu'on  appelle  graves  ou  bas, 

ACUTO  =  AIGU  s  ad j.  —  Qualité  du  son  qui  résulte  des 
vibrations  rapides  de  l'air  (Voy.  son). 

ACUTUS.  —  Voy.  accentus  ecclesiastici. 

ADAGIO,  (posément  ).  —  Ce  mot,  écrit  à  la  tête  d'un  mor- 
ceau de  musique,  désigne  un  mouvement  à  Y  aise,  posément, 
lent. 

Le  mot  adagio  se  prend  quelquefois  substantivement  et 
s'applique  par  métaphore  aux  morceaux  de  musique  dont  il 
détermine  le  mouvement.  Ainsi  l'on  dira  un  adagio  de  Boc- 
cherini;  Bailtot  exécute  très  bien  l'adagio ,  etc. 

Comme  Y  adagio  convient  à  tous  les  caractères  de  musique 
qui  ne  sont  pas  par  leur  nature  en  contradiction  avec  son 
mouvement,  il  en  résulte  que  toute  composition  musicale 
qui  porte  ce  nom,  n'a  aucun  caractère  déterminé  et  peut  être 
tendre ,  agréable ,  triste ,  mélancolique ,  etc.  ;  et  comme  il 
est  dans  la  nature  des  sentiments  que  la  musique  n'exprime 
pas  les  mouvements  tranquilles  et  tristes  de  l'ame  par  un 
mouvement  vif,  et  les  sentiments  joyeux  et  forts  par  des 
mouvements  lents ,  ainsi  il  doit  exister  dans  toute  expression 
musicale  une  marche  analogue  à  la  nature  des  sentiments  se- 
lon leur  différence. 

L'exécution  de  Y  adagio  réclame  la  plus  précise  et  la  plus 
scrupuleuse  observance  de  tous  les  signes  et  de  tous  les  ac- 
cents musicaux  qu'on  doit  prononcer  avec  facilité  ;  car  dans 
Y  adagio  on  ne  regarde  pas  autant  à  l'habileté  mécanique 
qu'au  son  parfait  de  la  voix,  à  son  port,  et  aux  plus  déli- 
cates modifications  de  la  mise  de  voix ,  etc.  Un  adagio  qui 
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n'est  pas  exécuté  avec  beaucoup  de  perfection ,  devient  très 
souvent  ennuyeux.  Un  des  principaux  défauts  dans  l'exécu- 
tion d'un  adagio ,  c'est  l'emploi  d'un  trop  grand  nombre 
d'ornements  qui  dénaturent  la  mélodie ,  détruisent  l'idée  du 
compositeur,  et  ôtent  au  morceau  son  caractère. 

ADAGIO  ASSAL  —  C'est  un  mouvement  plus  lent  que  Ya- 
dagio. 

ADATTARE,v.  a.  (adapter).  —  (  Voy.  Ridurre). 

ADDITATO  =  DOIGTÉ ,  adj.  —  Un  morceau  de  musique 
est  bien  doigté  quand  le  compositeur  en  l'écrivant  a  facilité 
la  position  des  doigts  sur  l'instrument  qui  doit  servir  à  son 
exécution. 

ADDITION  AL  KEYS.  —  Terme  anglais  qui  se  trouve  quel- 
quefois dans  les  sonates  et  concertos  de  piano  gravés  en  An- 
gleterre, et  qui  signifie  touches  ajoutées,  c'est-à-dire  les 
touches  qui  succèdent  à  l'aigu,  à  la  cinquième  octave  du  cla- 
vier. 

ADDIZIONE  DE'  RAPPORTI  =  ADDITION  DES  RAP- 
PORTS des  intervalles.  —  Calcul  qui  est  souvent  nécessaire 
dans  le  canon  (Voy.  ce  mot),  pour  apprendre  à  trouver 
le  rapport  qui  est  égal  au  produit  de  l'addition  des  rapports. 
En  voici  un  exemple  : 

En  faisant  l'addition  de  la  quinte  naturelle  do,  sot  (3  :  2), 
avec  la  quarte  naturelle  sol,  do  (4  :  3),  on  aura  le  rapport 
de  l'octave  do,  do  (2  :  1  ). 

3  :  2 
4:  3 


6) 


12  :  6 


2  :  1  =  do ,  do. 


En  supposant  qu'on  veuille  faire  l'addition  du  rapport  de 
la  tierce  majeure  do,  mi  (  5  :  l\  ) ,  et  du  rapport  de  la  tierce 
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mineure  mi,  soi  (  6  :  5) ,  on  aura  le  rapport  de  la  quinte 
naturelle  do,  sol  (3  :  2). 

5  :  !\ 

6  :  5 


30  :  20  =  3  :  2  =  do,  soi. 

D'après  ce  que  l'on  voit,  il  est  facile  de  comprendre  que 
l'on  doit  procéder  de  manière  à  ce  que  les  membres  des  deux 
rapports  qu'on  doit  additionner  soient  placés  l'un  sur  l'au- 
tre ,  et  que  le  nombre  majeur  de  l'un  se  trouve  au-dessous  du 
nombre  majeur  de  l'autre;  tirant  ensuite  une  ligne  sous  ces 
nombres  que  l'on  multiplie,  on  écrit  sous  la  ligne  les  produits 
qui  donnent  le  nouveau  rapport ,  qu'au  besoin  on  peut  ré- 
duire ,  comme  nous  le  verrons  dans  l'article  réduction  des 
rapports. 

ADIAPHONON.  —  L'horloger  Schuster,  de  Vienne,  appelle 
de  ce  nom  un  piano  inventé  par  lui,  et  qui  ne  perd  jamais 
l'accord. 

AD  LIBITUM,  (à  volonté). —  Cette  expression  latine  est  or- 
dinairement employée  dans  les  parties  obligées  et  dans  les  pas- 
sages où  le  mouvement  de  la  mesure  est  interrompu  par  un 
point  d'orgue  [formata  ou  corona)  ;  alors  le  compositeur 
laisse  à  l'exécutant  la  liberté  de  lier  la  note  du  point  d'orgue 
à  la  note  qui  la  suit  avec  des  broderies  ou  des  modulations  à 
volonté.  Au  lieu  de  ad  iihitum ,  on  lit  quelquefois  les  mots 
a  capriccio ,  a  piacere. 

Lorsqu'on  tête  d'une  partie,  telle  que  violon,  flûte,  etc., 
on  trouve  ad  iihitum,  cela  signifie  qu'on  peut  supprimer 
ces  instruments  sans  que  le  morceau  auquel  ils  devaient  se 
joindre  perde  de  son  effet. 

ADONIDION.  —  Espèce  de  poème  chanté  en  l'honneur 
d'Adon. 

ADONION.  —  Chant  exécuté  par  les  Spartiates  au  moment 
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d'attaquer  l'ennemi.  On  avait  l'habitude  d'accompagner  ce 
chant  par  des  flûtes,  appelées  tibiœ  embatariœ. 

A  DORIO  AD  PHRYGIUM.  —  Proverbe  ancien ,  dérivé  des 
modes  dorien  et  phrygien,  qui  signifiait  sauter,  dans  le  dis- 
cours ,  d'un  objet  à  un  autre  sans  connexion. 

ADORNAMENTO  =  ORNEMENT,  s.  m.  —  (Voy.  Abbel- 
limenti). 

ADORNARE,  (orner),  v.  a.  —  (Voy.  Abbe/Uimenti). 

ADRIANALI,  (adrieniens).  — Jeux  fondés  par  l'empereur 
Adrien  (Voy.  Certamimusicali). 

A  DUE  fcâ=  A  DEUX.  —  On  dit  :  Une  sonate  à  deux 
pianos,  à  deux  violoncelles,  etc. 

Cette  expression  signifie  souvent  que  l'on  marche  à  F  unis- 
son comme  dans  les  parties  de  basson.  Quelquefois  on  ren- 
contre même  ce  terme  dans  un  chœur  ou  ripiène  ;  c'est  quand 
le  compositeur  y  entremêle  de  petits  duos  en  les  marquant 
avec  les  mots  à  deux ,  indiquant  par  là  que  ces  passages 
doivent  être  chantés  à  deux  voix  seules. 

ADUFE,  s.  m.  (Espagn).  —  Espèce  de  tambour  de 
basque. 

AEOLIUS  MODUS,  {mode  éotien).—  (Voy.  Modo). 

AEOLODICON,  ou  AEOLINE.  —  Instrument  inventé  et 
amélioré  dans  ces  dernières  années  par  Eschenbach ,  bava- 
rois, mais  dont  on  n'a  pas  encore  une  description  bien  exacte. 
Le  son  de  cet  instrument  est  produit  par  l'air  qui  agit  sur  des 
languettes  en  acier,  de  différentes  grandeurs.  Dans  quelques 
églises  de  l'Allemagne ,  on  s'en  sert  pour  accompagner  le 
chant ,  et  il  a  été  introduit  avec  succès  dans  les  orgues  en 
forme  de  registre. 

AEQUAL.  —  Ce  terme  désigne  un  registre  d'orgue  à  huit 
pieds,  et  sert  d'adjectif  à  plusieurs  autres  registres,  comme 
cequat-principale  (  bourdon  à  huit  pieds}. 

AEQUISONUS.  —  (Voy.  Equisono). 
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AEYIA.  —  Ce  terme  est  formé  des  voyelles  du  mot  atfv- 
(uja,  comme  tvovae  Test  de  sœcvtorum  amen. 

AFFETTATO  =  AFFECTÉ,  adj.  —  (Voy.  Styic). 

AFFETTO,  s.  m.  =  AFFECTION ,  s.  f.  —  Les  philosophes 
ne  sont  pas  encore  d'accord  sur  la  théorie  des  affections  et 
des  passions  ;  les  uns  les  confondent  dans  un  même  ordre 
d'idées,  d'autres  au  contraire  établissent  entr'elles  des  diffé- 
rences sensibles;  chacun  ;  enfin  ,  les  définit  et  les  classe  à  sa 
manière.  On  en  peut  dire  autant  des  autres  mouvemens  de 
l'ame  ;  tout  est  confusion  et  ténèbre  sur  ce  point  ;  nous  allons 
tâcher  de  faire  briller  la  lumière  au  milieu  de  ce  chaos. 

Le  mot  affection  porte  avec  lui  trois  significations  bien  dis- 
tinctes, qui  sont  :  1°  le  mouvement  de  l'ame  causé  par  le 
désir  du  bien  ou  par  la  haine  du  mal  (affcctus);  2°  le  désir, 
désir  ardent  {cupiditas)  ;  3°  l'amour,  la  bienveillance.  Le 
mot  passion  correspond  à  ceux  de  souffrance ,  compassion , 
émotion,  violent  mouvement  de  l'ame. 

Voici  la  différence  entre  l'affection  et  la  passion  établie 
par  des  philosophes  dont  plusieurs  font  partie  de  l'école  fran- 
çaise moderne.  Ils  considèrent  la  première  comme  une  im- 
pression soudaine  occasionnée  par  les  sensations  ;  impression 
qui  trouble  l'ame  et  ferme  presque  tout  accès  à  la  réflexion  ; 
ils  regardent  la  seconde  comme  une  forte  inclination,  com- 
prise sous  le  terme  générique  de  cupidité;  ainsi  l'ambition, 
le  désir  de  la  vengeance ,  celui  des  richesses ,  etc.  Ce  que 
l'affection  n'exécute  pas  à  l'instant  même ,  elle  ne  le  fait  pas 
plus  tard,  et  souvent  elle  l'oublie  :  il  n'en  est  pas  ainsi  de  la 
passion  de  la  haine  qui  suspend  ses  opérations  afin  de  s'enra- 
ciner plus  profondément  dans  le  cœur.  Une  affection  très  vive 
suppose  ordinairement  peu  de  passion.  La  passion  a  ses 
temps  de  repos  marqués ,  et  ce  n'est  que  lorsqu'elle  éclate 
qu'elle  se  change  en  affection.  Quelques  philosophes  croient 
qu'il  est  difficile  et  souvent  même  impossible  de  fixer  les  limi- 
tes des  affections  et  des  passions.  L'instinct  de  la  conserva- 
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tion  personnelle  détermine  la  volonté  à  garder  ou  à  repous  - 
ser  les  impressions  agréables  ou  désagréables.  Tant  que  la 
sensation  agréable  ou  désagréable  est  modérée ,  la  volonté 
agit  avec  modération  et  liberté  ;  mais  devient-elle  violente , 
la  volonté  n'agit  plus  librement  et  se  change  en  passion. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  la  divergence  de  ces  opinions,  il  est 
certain  que  le  but  principal  et  le  but  le  plus  noble  de  la  mu- 
sique est  d'exprimer  les  affections  et  les  passions  j  et  qu'un 
des  soins  les  plus  importants  pour  les  compositeurs  et  les 
chanteurs,  c'est  de  les  connaître  parfaitement. 

Les  affections  et  les  passions  se  divisent  en  deux  catégo- 
ries ;  elles  sont  :  1°  Agréables ,  comme  la  joie,  l'espérance  , 
l'amour,  la  gloire ,  l'honneur,  l'orgueil,  l'amitié,  etc.  ;  2°  Dé- 
sagréables, comme  la  tristesse,  la  peur,  l'inquiétude,  la 
frayeur,  la  colère,  la  nostalgie,  la  haine,  la  jalousie,  etc. 
Les  unes  et  les  autres  ont  un  langage  propre  à  tous  les  hom- 
mes et  même  aux  animaux.  Ce  langage  se  manifeste  dans  les 
traits  du  visage ,  dans  les  gestes ,  dans  la  voix  et  dans  les 
dispositions  de  l'ame. 

On  remarque  chez  les  personnes  agréablement  impression- 
nées un  front  calme ,  des  yeux  dilatés  et  souvent  brillants , 
surtout  en  amour;  alors  la  bouche,  dont  les  angles  en  se 
relevant  se  retirent  un  peu  en  arrière ,  devient  riante.  Dans 
une  joie  plus  vive ,  la  bouche  s'ouvre ,  les  dents  incisives  pa- 
raissent ,  les  angles  de  la  bouche  et  les  joues  s'élèvent  davan- 
tage, les  paupières  se  rapprochent,  une  rougeur  charmante 
colore  la  figure ,  les  yeux  étincellent  et  laissent  parfois  échap- 
per des  larmes  ;  la  voix  fait  entendre  des  chants  d'allégresse, 
des  paroles  pleines  de  volubilité  ;  elle  prend  une  expression 
remplie  de  charmes  et  fait  retentir  l'air  de  cris  joyeux  et 
bruyants.  Les  gestes  sont  plus  doux,  ayant  pour  but  de  s'ap- 
procher de  l'objet,  de  le  faire  agir  sur  nos  sens;  de  là,  les 
embrassements ,  les  baisers ,  la  danse ,  les  sauts ,  les  claque- 
ments de  mains  et  bien  d'autres  mouvements  aimables  et  gra- 
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deux.  L'ame  s'abandonne  en  ce  moment  à  des  sentiments 
agréables  qui  inspirent  la  bonté ,  l'indulgence ,  la  récon- 
ciliation, l'affabilité,  la  douceur,  la  libéralité,  la  bien- 
veillance. 

Les  impressions  désagréables  se  manifestent  par  des  signes 
tout  opposés.  Le  front  se  ride,  les  paupières  s'abaissent  et 
s'enfoncent,"  ou  bien  elles  s'écarquillent  comme  dans  la 
frayeur;  les  angles  de  la  bouche  s'inclinent  vers  le  bas;  on 
regarde  l'objet  de  côté  avec  mépris  ou  avec  terreur  ;  quel- 
quefois le  visage  pâlit,  d'autrefois  il  s'enflamme;  les  yeux 
deviennent  flamboyants  et  laissent  tomber  des  larmes  de  dou- 
leur. *  D'abord  on  garde  le  silence ,  mais  bientôt  éclatent  les 
paroles  piquantes,  les  reproches,  les  menaces ,  les  jurements, 
les  malédictions ,  et  souvent ,  surtout  chez  les  femmes  et  les 
enfants ,  les  pleurs  et  les  cris  lamentables.  Les  gestes  mar- 
quent l'inquiétude ,  puis  une  disposition  à  s'éloigner  de  l'ob- 
jet haï,  ou  bien  à  s'en  rapprocher  pour  le  punir  et  pour  en 
faire  le  but  d'une  cruelle  vengeance.  L'ame  est  en  proie  à  des 
sentiments  pénibles;  elle  est  bouleversée  et  s'irrite  même 
contre  les  innocents.  On  devient  courageux,  hasardeux, 
hardi,  téméraire  ;  **  on  est  dégoûté  de  la  vie,  mais  quelque- 
fois aussi  on  est  timide,  découragé,  épouvanté. 

En  portant  pour  un  moment  notre  attention  sur  la  manière 
dont  on  procède  à  la  combinaison  des  sons  pour  les  rendre 
capables  d'exprimer  les  affections  et  les  passions  différentes , 
nous  verrons  que  la  diversité  d'expression  dépend  du  mou- 

*  Dans  la  colère,  l'homme  qui  pâlit  est  plus  redoutable  que  celui  dont 
le  visage  s'enflamme;  carie  premier,  dans  son  trouble,  s'effraye  en  lui- 
même  d'être  entraîné  à  faire  de  ses  forces  un  usage  dont  il  pourrait  bien 
regretter  les  suites;  tandis  que  le  second  passe  de  la  colère  à  la  crainte  de 
faire  connaître  son  impuissance  à  se  défendre  lui-même. 

"*  On  appelle  courageux  celui  qui  ne  s'effraye  pas;  hasardeux  celui 
qui  brave  les  périls  parce  qu'il  ne  les  connaît  pas  ;  hardi  celui  qui  s'expose 
au  danger  quoiqu'il  le  connaisse;  téméraire  celui  qui  s'y  livre  avec  la  ma- 
nifeste impossibilité  de  le  surmonter. 
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vement  plus  ou  moins  lent,  ou  plus  ou  moins  rapide  des 
sons  en  général,  et  du  Temps  en  particulier;  de  l'emploi 
plus  ou  moins  fréquent  des  notes  aiguës  ou  graves  de  la  voix 
ou  d'un  instrument  ;  de  la  liaison  ou  du  staccato;  de  la  pro- 
gression des  sons  par  degrés  ou  par  sauts;  de  l'emploi  d'in- 
tervalles faciles  ou  difficiles  à  entonner;  de  l'arrangement 
des  accents  ;  de  l'usage  de  notes  homogènes  ou  mixtes  ;  du 
rliythme  plus  ou  moins  sensible  ;  de  la  combinaison  des  ac- 
cords, etc.  Ainsi,  pour  exprimer  des  sentiments  tristes,  on 
emploiera  un  mouvement  lent ,  des  sons  plutôt  graves  et  liés 
qu'aigus  et  détachés ,  accompagnés  d'une  mélodie  pesante , 
de  beaucoup  de  dissonances,  enfin,  d'unrhythme  sensible. 

Les  affections  joyeuses  réclament  un  mouvement  vif ,  des 
sons  aigus  et  détachés  plutôt  que  des  sons  graves  et  liés,  un 
rhythme  brillant,  une  accentuation  douce,  une  mélodie  fa- 
cile et  peu  de  dissonances.  Il  faut  que  le  compositeur  de  mu- 
sique pénètre  le  mystère  des  lois  éternelles  qui  dominent  les 
mouvements  internes  du  cœur;  c'est  en  étudiant  leurs  rap- 
ports avec  certains  phénomènes  extérieurs,  qu'il  deviendra 
un  vrai  peintre  de  l'ame.  Il  pourra  se  comparer ,  non  à  l'ar- 
tiste plastique  qui  prend  pour  type  la  forme  extérieure  de 
l'homme,  mais  au  poète  dont  le  but  est  de  retracer  les  mou- 
vements intérieurs  qui  agitent  notre  ame. 

AFFETTUOSO  =  AFFECTUEUX,  adj.  —  Cette  épithète 
qu'on  ajoute  ordinairement  au  mot  andante,  signifie  que  la 
composition  doit  être  exécutée  avec  cette  expression  affec- 
tueuse et  douce  dont  elle  est  susceptible ,  et  que  les  accents 
forts  qu'elle  peut  réclamer  doivent  être  doucement  marqués. 

Ce  mot  écrit  à  la  tête  d'un  morceau  de  musique,  sans 
aucune  autre  indication  de  mouvement ,  indique  un  mouve- 
ment moyen  entre  Y  adagio  et  Y  andante. 

AFFIMTA  DE'  TUONI=AFFINITÉ  DES  TONS.  —  C'est  le 
rapport  le  plus  rapproché  qu'a  tel  ou  tel  ton  avec  un  ton  princi- 
pal. La  quinte,  par  exemple ,  aura  un  rapport  plus  rapprocha 
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avec  le  ton  principal  que  la  quarte  ;  car  la  quinte  se  trouve 
avec  le  ton  principal  dans  le  rapport  de  2:3  ;  et  la  quarte  dans 
celui  de  3:4.  Les  tons  de  soi  majeur ,  ta  mineur  et  fa  ma- 
jeur ont  plus  d'affinité  avec  le  ton  de  do  majeur  que  mi  ma- 
jeur et  mi  h  majeur ,  ces  derniers  ayant  deux  signes  acci- 
dentels de  plus  que  les  premiers.  C'est  ainsi  que  les  tons  de 
ré  majeur,  mi  mineur,  do  majeur  ont  plus  d'affinité  avec 
le  sot  majeur. 

AFFRATELLANZE  MUSIGALI,  (sociétés,  affiliations  musi- 
cales). —  Voy.  les  articles  Menestrieri,  Cantori  erotici, 
Cantori  provenzali. 

A  FOFA.  —  Voy.  A  Ckufa. 

AGADA  ou  KWETZ.  —  Instrument  à  vent  des  Egyptiens  et 
des  Abyssins,  qui  a  la  grandeur  et  la  forme  d'une  flûte,  et 
dont  on  joue  avec  une  anche  semblable  à  celle  de  la  clari- 
nette. 

AGALI  KEMAN.  —  Instrument  à  archet  des  Turcs ,  qui  a 
une  espèce  de  jambe,  et  dont  on  joue  comme  de  notre  violon- 
celle. 

AGGRADEVOLE  =  AGRÉABLE,  adj.  —  (Voy.  l'article 
Betio).  Un  morceau  de  musique  d'un  caractère  agréable  est 
celui  qui  a  un  mouvement  moderato  ;  sa  mélodie  marche  par 
gradation,  évite  les  sauts ,  préfère  le  legato  et  n'admet  ni  de 
nombreuses  dissonances  ni  des  modulations  éloignées.  L'em- 
ploi des  sons  du  médium  d'une  voix  ou  d'un  instrument,  ainsi 
que  l'usage  des  sons  des  octaves  du  médium  de  notre  système, 
semblent  convenir  de  préférence  à  ce  caractère ,  propre  sur- 
tout à  la  voix  de  ténor,  à  l'alto,  au  violoncelle,  au  cor  de  bas- 
set, etc. 

AGILITA  DI  VOCE  =  AGILITÉ  DE  VOIX.  —  Exécution 
rapide  de  toute  mélodie  par  le  moyen  des  paroles  ou  de  la 
simple  vocalisation. 

Mancini  la  divise  en  naturelle  (italuraie)  ,  en  martelci 
(martellata),  et  en  arpégée  (arpecigiata);  d'autres  y  ajou- 
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lent  encore  le  trille,  le  mordante  et  le  gorgkeggio  vocalisé. 
L'agilité  de  voix  naturelle  n'exécute  que  les  roulades  et  les  vo- 
latines,  qui  peuvent  être  ou  simples,  quand  elles  ne  dépas- 
sent pas  les  limites  de  l'octave  (iig.  15),  ou  doubles,  quand 
elles  sortent  du  cercle  de  l'octave  (fig.  16)  ;  la  voix  martelée 
est  une  des  plus  difficiles  et  consiste  dans  le  battement  de 
quelques  notes  semblables  {fig.  17)  ;  dans  la  fig.  18  on  trouve 
un  exemple  de  la  voix  arpégée. 

L'agilité  de  voix  doit  être  rapide  et  grenée  comme  le  trille , 
et  ne  doit  prendre  le  mouvement  oscillatoire  que  dans  le 
gosier. 

AGITATO  =  AGITÉ,  adj.  —  Les  compositeurs  expriment 
ordinairement  ce  caractère  par  des  figures  homogènes,  plus 
ou  moins  interrompues,  exécutées  avec  un  accent  plus  mar- 
qué sur  certaines  notes  et  d'une  manière  analogue  au  carac- 
tère indiqué.  Il  est  presque  toujours  précédé  du  mot  allegro; 
s'il  y  a  seulement  agitato,  on  sous-entend  allegro.  Le  mot 
agitato  est  aussi  employé  substantivement,  et  l'on  dit  :  Le 
bel  agitato  deViotti  en  fa  mineur. 

AGNUS  DEL  ■ —  Partie  de  la  messe ,  dont  le  texte  a  été  tiré 
du  premier  chapitre  de  l'évangile  de  Saint-Jean,  et  qu'on 
chante  dans  l'église  romaine  avant  la  communion,  c'est-à- 
dire  avant  que  le  prêtre  ait  consommé  l'hostie. 

Ce  terme  se  prend  aussi  pour  la  composition  musicale, 
comme  :  i'Agnus  Dei  d'Asioli. 

AGOGE.  —  Mot  grec,  en  latin  duc  lus ,  qui  indiquait 
chez  les  anciens  la  forme  mélodieuse  dans  la  marche  succes- 
sive des  sons ,  soit  en  montant ,  soit  en  descendant.  Dans  le 
premier  cas  on  l'appelait  ductus  reclus,  dans  le  second ductus 
reversus,  et  ductus  circumeurrens  dans  les  deux  formes. 

AGOGE  RHYTHMICA.  —  Cette  expression  chez  les  anciens 
Grecs  avait  la  même  signification  que  notre  mot  mesure. 

AGONI  MUSIC  ALI  =  AGONS  MUSICAUX,  (  Lat.  Agoins- 
mata  eomcrlationcs  publiea  musicorum).  — Luîtes  musi- 
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cales,  ou  concours  entre  plusieurs  instrumentistes  ou  chan- 
teurs pour  un  prix  proposé,  ainsi  que  cela  se  pratiquait  dans 
les  anciens  jeux  des  Grecs,  et  se  pratique  encore  aujourd'hui 
pour  avoir  une  place  vacante  dans  une  chapelle  ou  dans  un 
orchestre  (Voy.  Certami  musicali). 

AGONOTHETA  ou  ATHLOTHETE.  —  Noms  de  ceux  qui, 
dans  les  luttes  musicales  des  Grecs  anciens,  étaient  chargés 
de  décider  du  prix  des  concours,  A  Athènes ,  Périclès  était 
le  premier  Agonotheta. 

A  LA  MI  RÉ,- —  Ces  syllabes,  dans  l'ancienne  solmisation , 
désignaient  la  note  ta,  cinquième  signe  de  la  basse  et  second 
espace  du  violon ,  attendu  que  dans  la  mutation  (Voy.  cet  ar- 
ticle) on  chantait  sur  le  ta  tantôt  la  syllabe  la,  et  tantôt  les 
syllabes  mi  ré. 

Quand  la  mélodie  prenait  son  mouvement  dans  l'exacorde 
du  ton  do ,  la  syllabe  ia  tombait  sur  le  ton  ta ,  comme  : 

do,  ré,  mi,  fa,  sot,  ta. 
ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  ta. 

Si  la  mélodie  prenait  son  mouvement  dans  l'exacorde  de 
sot,  on  chantait  la  syllabe  ré  sur  le  ton  ta,  comme  : 

sot,  ta,  si,  do,  ré,  mi, 
ut,  ré,  mi,  fa,  sot,  ta. 

Et  quand  la  modulation  avait  lieu  dans  le  cantu  molli,  ou 
dans  l'exacorde  de  fa,  la  note  ia  tombait  sur  la  syllabe  mi, 
comme  : 

fa,  sol,  ta,  sib,  do,  ré, 

ut,  ré,  mi,  fa,  sot,  la  (Voy.  Solmisation). 

ALAMOTH.  —  C'est  le  titre  hébraïque  du  psaume  l\6.  Il  est 
probable  que  la  vraie  signification  de  ce  mot  se  trouve  dans 
le  nom  de  quelque  ancienne  chanson  très  connue ,  sur  la  mé- 
lodie de  laquelle  on  chantait  ce  psaume. 

ALARME,  A  L'ÉTENDARD.— Noms  de  morceaux  de  musi- 
que militaire  française  (Voy.  Pezzi  musical i  di  trombe). 
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ALFABETO  MUSICALE.  =  L'ALPHABET  MUSICAL  n'est 
composé  que  de  sept  mots;  les  voici  :  A  la  mi  ré  (la),  B  mi 
(si) ,  C  sol  fa  ut  (do) ,  D  la  sol  ré  {ré),  E  la  mi  (mi),  F  fa  ut 
(fa),  G  soi  ré  ut  (sol).  Ces  termes  servent  à  nommer  les  diffé- 
rents sons  de  la  musique,  qui  dans  Tordre  naturel  ne  sont  qu'au 
nombre  de  sept ,  ainsi  que  les  degrés  contenus  dans  l'octave. 
Chaque  fois  qu'on  termine  ces  sept  sons ,  on  commence  de 
nouveau  une  autre  octave  ou  une  répétition  des  mêmes  sons 
dans  le  même  ordre.  Si  les  sons  en  sont  bémolisés  ladénomina- 
tion  de  chacun  de  ces  termes  varie  ,  et  alors  ils  s'appellent  : 
A  la  fa  (la  b.),B  fa  (sib.),  Clafa  (do  b.),  D  la  fa  (réb.), 
Elafa  (mib.),  F  la  fa  (fab.),  G  la  fa  (sol  b.).  Dans  l'article 
Solmisation  nous  ferons  clairement  connaître  l'origine  de 
cet  alphabet  et  ses  différentes  compositions.  Aujourd'hui  on 
a  abandonné  ces  anciennes  dénominations ,  et  le  solfège  mo- 
derne a  adopté  les  syllabes  do  (ut),  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

Les  Allemands  et  plusieurs  autres  nations  emploient  géné- 
ralement l'alphabet  musical  simple  :  a,  b,  c,  d,  e,  f,  g , 
h;  cette  dernière  lettre  remplace  le  b  lorsque  ce  son  est  un 
bémi  (si).  Dans  l'article  A  nous  avons  exposé  la  manière  de 
se  servir  de  ces  lettres  dans  les  différentes  octaves.  Pour 
exprimer  l'octave  plus  basse  que  la  première,  ils  ajoutent  le 
mot  contra ,  comme  :  contra  F ,  contra  C ,  et  dans  les  in- 
struments qui  ont  des  sons  très  graves ,  on  emploie  le  même 
terme  ;  par  exemple  :  contrabbasso ,  contraffagotto ,  etc. 

ALIQUOTO  =  ALIQUOTES,  adj.  —  Dans  la  musique, 
sous  le  nom  de  parties  aliquotes,  on  désigne  les  tons  con- 
comitans  qu'une  corde  fait  entendre  simultanément  avec  le 
son  principal. 

A  LIVRE  OUVERT,  —  signifie  jouer  ou  chanter  un  mor- 
ceau de  musique  à  la  première  vue. 

ALLA  BREVE.  —  (Voy.  l'article  Tempo). 

ALLA  PALESTRINA  (style).  —  Tout  le  monde  sait  que  le 
pape  Marcel  II  a  été  sur  le  point  d'abolir  tout  à  lait  la  mu- 
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sique  d'église,  en  raison  du  grand  abus  des  artifices  du 
contrepoint,  qui  à  cette  époque  s'était  introduit  dans  ce 
genre  de  musique.  C'est  alors  que  Giovanni-Pierluigi-Pa- 
lestrina  fit  exécuter,  le  jour  de  Pâques  de  l'année  1555 ,  sa 
fameuse  messe  à  six  voix  sans  instruments ,  appelée  Missa 
papœ  Marcctli,  qui,  se  distinguant  par  son  style  simple ,  no- 
ble, grave  et  expressif,  mérita  des  applaudissemens  univer- 
sels ,  et  réconcilia  le  pontife  avec  la  musique  d'église.  Par 
la  suite ,  le  concile  de  Trente  décida  que  ce  genre  de  chant 
sans  instruments  était  le  seul  convenable  à  l'église.  * 

Le  style  àlaPalestrina,  que  quelques-uns  appellent  riscr- 
vato  (réservé) ,  parce  qu'il  renferme  beaucoup  de  règles ,  de 
précautions  et  de  prohibitions,  est  uniquement  destiné  au 
service  d'une  chapelle  sans  orgue,  et  on  devrait  l'appeler 
styic  de  chapeUe  proprement  dit;  plusieurs  le  confondent 
avec  le  style  d'une  autre  musique  à  plein  orgue,  dans  la- 
quelle les  voix  chantent  toujours  en  harmonie. 

ALLAZOPPA,  (marche  boiteuse).  —  Mouvement  syn- 
copé, c'est-à-dire  une  suite  de  figures  dans  lesquelles  ,  entre 
deux  notes  d'une  égale  valeur,  se  trouve  une  note  de  la  valeur 
de  deux  autres  réunies  (fig.  19). 

ALLEGRETTO,  (diminutif  iïalteyro).  —Ce  mot  indique 
un  mouvement  intermédiaire  entre  Yandauîe  et  \'allc<jro\  il 
exprime  une  vivacité  modérée. 


*  Quelques  auteurs  élèvent  des  doutes  sur  le  mérite  qu'on  attribue  à 
Palestrina,  en  disant  qu'il  fut  favorisé  par  des  circonstances  heureuses  qui 
nous  sont  inconnues  ,  mais  que  sa  musique  ne  diffère  pas  autant  qu'on  le 
croit  de  celle  des  maestri,  ses  prédécesseurs  et  ses  contemporains.  Ils 
n'ajoutciiL  pas  beaucoup  de  foi  non  plus  au  récit  si  répandu  que  Marcel  11 
voulait  abolir  la  musique  d'église.  Ce  pontife,  disent-ils,  ne  régna  que 
vingt  et  un  jours.  Or,  si  l'on  considère  les  troubles  politiques  et  religieux 
qui ,  à  cette  époque,  menaçaient  le  Saint-Siège  en  Italie  et  au  dehors  ,  il 
ne  parait  pas  probable  que  dans  un  si  court  espace  de  lemps  il  ait  pu 
prendre  tant  de  soins  de  lu  musique. 
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ALLEGRO,  adj.' — 11  paraîtra  étrange  à  quelques  uns  que  ce 
mot,  qui  signifie  gai,  se  trouve  écrit  à  la  tête  de  quelques 
morceaux  de  musique  qui  ne  respirent  que  l'agitation ,  la  ven- 
geance ,  le  désespoir.  En  cela  il  ne  faut  pas  considérer  son  ca- 
ractère, mais  le  degré  de  vitesse  de  son  mouvement,  qui 
tient  le  milieu  entre  Y  allegretto  et  le  presto.  V  allegro  est 
souvent  modifié  par  d'autres  épithètes ,  et  l'on  dit  :  Allegro 
giusto,  allegro  moderato ,  allegro  comodo ',  allegro  non 
tanto ,  allegro  maestoso,  allegro  molto,  allegro  animé, 
allegro  agitato,  allegro  assai,  allegro  vivace,  etc. 

Le  mot  allegro,  qu'on  emploie  même  substantivement,  de- 
mande une  exécution  énergique ,  qui  est  cependant  distincte 
de  l'exécution  rapide  du  presto,  et  de  celle  moins  énergique 
de  Y  allegretto.  Ses  qualités  principales  semblent  consister 
dans  la  rondeur  du  son  et  dans  une  exécution  large  et  pleine. 

ALLELUJA.  — Terme  hébraïque  qui  signifie  :  louez  Dieu. 
Il  désigne  en  outre  un  morceau  de  musique  vocale  dont  le 
texte  commence  par  ce  mot. 

ALLELUJARE.  —  Chanter  Yalleluja. 

ALLELUJARIUM. —  Verset  de  psaume  précédé  de  Yalle- 
luja. 

ALLEMANDA  =  ALLEMANDE ,  s.  f.  —  C'est  le  nom  d'un 
air  de  danse  nationale ,  très  connue  en  Allemagne ,  d'un  ca- 
ractère gai,  mesuré  à  2|4;  c'est  aussi  le  nom  d'une  pièce 
de  musique  à  Temps  ordinaire,  d'un  caractère  un  peu  sérieux 
qui  se  distingue  par  une  bonne  harmonie.  Cette  pièce  de 
musique  était  autrefois  en  grand  usage;  aujourd'hui  elle  est 
presque  tout  à  fait  oubliée. 

ALL'  OTTAVA= A  L'OCTAVE,  (abrév.  octave  ou  oct).— 
Ce  terme  signifie  ordinairement  qu'une  partie  musicale  mar- 
che à  l'octave  avec  une  autre  partie.  Outre  les  cas  indiqués 
dans  l'article  abréviations ,  le  mot  octave  se  trouve  aussi 
dans  tous  ces  passages  de  la  basse  continue  où  l'on  ne  prend 
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pas  des  accords  ,  mais  où  Ton  renforce  les  sons  fondamen- 
taux avec  les  octaves  élevées. 

ALL'  UNISONO  =  A  L'UNISSON,  (abrév.  unis).—  Ce 
terme  indique  qu'un  trait  d'une  partie  doit  marcher  dans  les 
mêmes  sons  avec  une  autre  partie. 

ALMA  REDEMPTORIS.  —  Antienne  en  l'honneur  de  la 
Vierge.  Ce  mot  est  aussi  employé  pour  la  composition  musi- 
cale de  cette  antienne,  par  exemple  :  Y  Aima  Redemptoris 
de  Vaiotti. 

AL  SEGNO  ==  AU  SIGNE.  —  Quand  on  répète  quelque 
passage  d'un  morceau  de  musique ,  on  trouve  un  signe  de 
renvoi  appelé  reprise,  qui  est  ordinairement  figuré  par  une 
S  traversée  obliquement  d'une  barre ,  ou  par  un  signe  sem- 
blable qui  renvoie  à  un  autre  signe  correspondant  (Voy.  les 
art.  dalsegno,  corne  prima  ,  segno  di  richiamo). 

ALTAMBOR.  —  C'était  un  tambour  employé  par  les  Mau- 
res et  transporté  par  eux  en  Espagne. 

ALTERATO  =  ALTÉRÉ,  adj.  —  Voy.  accresciuto. 

ALTERNATIVO  ==  ALTERNATIF.  —  Dans  les  siècles  pas- 
sés on  employait  ce  mot  pour  indiquer  le  redoublement  de 
la  valeur  intrinsèque  d'une  note. 

ALTISTA  =  ALTISTE  ,  s.  de  deux  g.  —  Chanteur  qui  a 
une  voix  d'alto  (Voy.  l'article  suivant). 

ALTO  ou  CONTRALTO ,  s.  de  deux  g.  —  Ce  mot ,  que  l'on 
désigne  aussi  par  les  lettres  A.  ou  AL,  du  latiu  attus,  indique 
celle  des  quatre  espèces  principales  de  la  voix  humaine  qui 
s'approche  le  plus  de  la  voix  la  plus  élevée  ou  du  soprano. 
L'étendue  de  la  voix  d'alto  est  ordinairement  comprise  entre 
le  soi  de  la  basse ,  quatrième  espace ,  et  le  ré  ou  le  mi , 
quatrième  ligne  ou  quatrième  espace  du  violon. 

ALTO  =  HAUT,  adj.  —  Ce  mot  signifie  la  même  chose 
qu'aigu  (acuto) ,  et  il  est  opposé  à  grave. 

ALTO-VIOLA  ==  ALTO.  —  Ce  terme  indique  l'instrument 
qu'on  appelle  ordinairement  en  italien  viola  (\o\.  ce  mot). 
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AMABILF,  =  AIMABLE ,  adj.  —  Ce  mot ,  qu'on  trouve 
quelquefois  à  la  tête  d'un  morceau  de  musique ,  désigne  un 
mouvement  qui  tient  le  milieu  entre  Yandante  et  Y  adagio, 
et  qui  demande  une  exécution  douce  et  flatteuse. 

AMATORE  =  AMATEUR,  s.  m.  —  Voy.  Dilettante. 

AMBITUS,  (étendue).  — -  Anciennement  par  cette  expres- 
sion latine  on  indiquait  les  limites  prescrites  à  une  mélodie  de 
l'aigu  au  grave ,  ainsi  que  l'observance  des  tons  marqués 
dans  la  fugue  pour  faire  les  transitions.  C'était  :  1°  la 
quinte  qu'on  appelait  alors  clausula  primaria;  2°  la  sixte 
ou,  si  c'était  un  mode  mineur,  le  mode  majeur  de  la  tierce; 
cette  transition  portait  le  nom  de  ciausuia  secondaria; 
3°  la  tierce  et ,  si  c'était  un  mode  mineur,  la  sixte,  en  disant 
ciausuia  terziaria. 

AMBROSIANO=  AMBROISIEN , adj.  —Voy.  Canto  am- 
brosiano. 

AMBUBAJE.  —  C'était  chez  les  anciens  Grecs  une  société 
de  joueurs  de  flûte  ambulants,  et  un  peu  libertins. 

AMEN.  —  Ce  terme  hébraïque  qui  signifie  ainsi  soit-ii,  a 
été  adopté  par  les  chrétiens  avec  plusieurs  autres  cérémonies 
religieuses.  Quand  le  prêtre  a  terminé  une  prière, le  peuple, 
en  signe  d'approbation ,  répond  amen.  Aujourd'hui  cepen- 
dant, pour  éviter  une  trop  grande  confusion  de  voix,  ce  n'est 
que  le  chœur  qui  répond  amen.  Ce  mot  est  employé  aussi 
pour  désigner  le  dernier  verset  de  plusieurs  textes  ecclésias- 
tiques tels  que  les  psaumes,  les  hymnes,  les  motets,  etc. , 
qui  se  terminent  par  le  mot  amen.  Pendant  l'Avent  ou  le 
Carême ,  si  quelque  texte  se  termine  par  le  mot  aileiuja ,  il 
faut  le  remplacer  par  celui  de  amen ,  attendu  que  d'après 
les  rites  de  l'Eglise  il  n'est  pas  permis  à  ces  époques  d'user 
d'un  mot  exprimant  la  joie. 

A  MI  LA  ou  A  LA  MI  RE.  —  (Voy.  à  ia  mi  ré). 

AMMIRAZIONE  ==  ADMIRATION,*.  /!  —L'admiration 
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est  une  espèce  de  joie  agréable  causée  par  uu  objet  incom- 
préhensible ou  extraordinaire. 

L'admiration,  considérée  comme  un  embarras  qui  retarde 
la  connaissance  de  la  vérité  dans  une  chose  inattendue,  n'est 
qu'un  jeu  d'idées  désagréable  d'abord,  mais  qui  peu  à  peu 
se  change  en  un  sentiment  agréable.  L'admiration  prend  le 
nom  d' étonncmcnt  quand  elle  arrive  à  un  tel  degré  de  force 
qu'on  ne  peut  pas  s'en  débarrasser ,  et  qui  rend  l'homme  tel- 
lement incertain  de  son  état,  qu'il  ne  sait  s'il  rêve  ou  s'il  est 
éveillé. 

AMOROSO,  (tendrement).  —  Ce  mot  indique  l'expres- 
sion tendre  et  touchante  d'un  morceau  de  musique.  Il  ac- 
compagne souvent  les  mots  andante  ou  andantino ,  et  de- 
mande une  exécution  semblable  à  celle  de  Yaffettuoso. 

AMPEIRA.  —  C'était  le  nom  d'une  partie  principale  d'un 
morceau  de  musique  qui  servait  aux  chanteurs  pour  se  faire 
entendre  dans  les  jeux  pythiques  (Voy.  ccrtami  musicaii). 

AMUSI,  s.  m.  pi.  — Ennemis  des  muses,  de  la  musique 
et  des  beaux-arts,  déclamant  contre  la  musique  et  surtout 
contre  celle  que  l'on  fait  dans  les  églises. 

ANABASIS.  —  Ce  terme  indiquait  chez  les  anciens  Grecs 
une  mélodie  ascendante. 

ANACAMPOS.  —  Expression  grecque  qui  signifiait  le  con- 
traire de  la  précédente ,  c'est-à-dire  une  progression  de 
l'aigu  au  grave. 

ANACARA.  —  Espèce  de  tambour  que  les  Orientaux  bat- 
tent étant  à  cheval. 

ANACRUSIS.  —  C'est  la  même  chose  qu'ampcira  (  Voy. 
ce  mot  ainsi  que  ccrtami  rnusicaii) . 

ANAPESTO,  s.  m.  —  (Voy.  métro). 

ANAPHORA.  —  Ce  terme  signifiait  chez  les  anciens  la  ré- 
pétition immédiate  d'un  passage. 

ANARMONIA  =  INHARMONIE.  —  C'est  une  réunion  de 
sons  désagréables  à  l'ouïe. 


AND  1x7 

ANCIA  =  ANCHE,  *.  /*.  —  Deux  languettes  de  roseau,  fort 
minces  dans  leur  extrémité,  placées  horizontalement  l'une 
sur  l'autre  et  assujetties  sur  un  petit  tuyau  de  métal,  forment 
l'anche  du  hautbois;  celles  du  cor  anglais  et  du  basson,  faites 
de  la  même  manière ,  ont  des  proportions  plus  grandes. 
L'anche  du  basson  vient  se  joindre  au  bocal,  ou,  comme  on 
dit  vulgairement,  à  l'S  de  cet  instrument,  qui  remplace  le  pe- 
tit tuyau  de  métal;  celle  du  hautbois  s'adapte  à  l'instrument 
par  ce  tuyau.  L'exécutant  place  les  languettes  dans  sa  bou- 
che ,  et  c'est  au  moyen  du  frémissement  qu'il  excite  sur  elles, 
que  l'air  jeté  dans  l'instrument  acquiert  les  vibrations  néces- 
saires pour  produire  le  son  que  l'on  modifie  en  donnant  plus 
ou  moins  de  souffle  et  en  pressant  plus  ou  moins  les  languet- 
tes avec  les  lèvres. 

L'anche  de  la  clarinette  n'a  qu'une  seule  languette  de  ro- 
seau ,  qui  produit  les  vibrations  en  frémissant  contre  le  bec 
de  cet  instrument  où  elle  est  fixée. 

Une  partie  des  tuyaux  de  l'orgue  sont  armés  d' anches  qui 
ressemblent  assez  au  bec  de  la  clarinette.  Ces  tuyaux  forment 
ce  qu'on  appelle  les  jeux  d'anches. 

ANDAYLENTI  DI  QUINTE  E  D'OTTAVE  PROIBITI  —  (Voy. 
ottave  e  quinte  prokibitï). 

ANDA.A1ENTO,  s.  m.  (promenade).  — ■  Ce  mot  qui,  pris 
dans  le  sens  musical ,  n'a  point  de  correspondant  en  français, 
désigne,  relativement  à  la  composition  de  la  fugue ,  une  pé- 
riode, une  composition ,  une  espèce  de  sujet  un  peu  long  qui 
parcourt  toutes  les  cordes  du  ton,  y  mêle  parfois  d'autres  su- 
jets, et  contient  deux  ou  plusieurs  membres. 

L'expression  andamento  est  prise  aussi  pour  mouvement, 
et  Y  on  dit  un  andamento  gins  to,  rapido  (juste,  vif);  quel- 
quefois pour  caractère,  en  disant  cette  composition  a  une 
marche  (andamento)  régulière  et  calme  ,  etc. 

ANDANTE,  adj.  —  Il  indique  un  mouvement  intermédiaire 
entre  Y  adagio  et  Yandantino,  et  propre  à  une  exécution 


Zi8  AM 

agréable  et  marquée.  On  le  trouve  souvent  accompagné  de 
quelques  épithètes  telles  que  :  andante  molto,  amiante 
maestoso  ,  andante  g iusto ,  etc. 

Ce  mot  se  prend  aussi  substantivement,  et  l'on  dit  un  an- 
dante de  Haydn ,  etc. 

ANDANTINO,  (dimin.  d' andante).  — L'andantino  doit 
être  exécuté  de  la  même  manière  que  Y  andante,  mais  avec 
un  mouvement  un  peu  vif. 

ANEMOCORDO  =  ANÉMOCORDE,s.  m.  —  (Voy.  animo- 
corde  et  arpa  d'Eolo). 

ANESIS.  > —  Remissio  sonitus. 

ANFIBRACO ,  s.  m.  —  (Voy.  métro). 

ANFICORDO,6\  m.  —  (Voy.  lira  bar  bar  ina). 

ANFIMAGRO,  s.  m.  —  (Voy.  métro). 

ANGELICA  =  ANGÉLIQUE  ,  s.  f.  —  C'est  un  instrument 
ancien  de  la  famille  des  luths ,  employé  en  Angleterre ,  et  que 
l'ont  croit  avoir  été  inventé,  dans  le  17e  siècle,  par  Ratz,  fa- 
bricant d'orgues  à  Mulhausen  en  Alsace. 

ANGELICA  VOX.  —  Registre  d'orgues  à  forme  cylindri- 
que et  à  anche. 

ANGLAISE.  —  (Voy.  balliinglesi). 

ANIMA  =AME,  s.  f. —  Petit  cylindre  de  bois  qui  se  trouve 
dans  l'intérieur  du  violon  et  de  plusieurs  autres  instruments 
à  cordes,  debout  entre  la  table  et  le  fond  pour  maintenir 
toujours  ces  deux  parties  au  même  degré  d'élévation.  Il  faut 
une  grande  habitude  pour  trouver  le  point  juste  où  elle  doit 
être  placée,  car  de  sa  position  dépend  en  grande  partie  la 
qualité  du  son  et  l'égalité  des  cordes. 

Relativement  à  la  musique  vocale,  les  mots  :  avoir  de 
i'ame ,  chanter  avec  ame ,  veulent  dire  mettre  dans  le  chant 
et  dans  l'action  une  expression  vive  et  passionnée ,  déployer 
toute  l'énergie  dont  est  susceptible  le  morceau  qu'on  chante. 
De  toutes  les  qualités  qu'on  exige  d'un  chanteur ,  surtout  au 
théâtre,  celle-ci  est  la  plus  importante  ,  la  plus  nécessaire  et 
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la  plus  propre  à  obtenir  du  succès ,  mais  en  même  temps  la 
plus  périlleuse  pour  celui  qui  ne  sait  pas  s'en  servir  avec  une 
parfaite  intelligence.  Aussi  voit-on  des  acteurs  occuper  toute 
la  scène  à  eux  seuls,  multiplier  les  gestes,  les  cris,  et  s'agiter 
avec  violence ,  sans  produire  la  moindre  sensation  ;  d'autres 
au  contraire ,  sans  changer  de  place ,  sans  faire  aucun  effort, 
excitent  l'enthousiasme  et  le  transport  dans  l'âme  des  audi- 
teurs avec  une  seule  inflexion  de  voix ,  née  d'une  sensibilité 
vraie.  Pacchiarotti,  dans  un  air  sentimental,  réussit  à  captiver 
tellement  l'attention  des  joueurs  qui  se  trouvaient  au  foyer  de 
l'ancien  théâtre  de  Milan  ,  qu'ils  abandonnèrent  leur  partie 
pour  l'écouter;  Marchesi,  avec  quelques  phrases  du  mor- 
ceau :  fatal  nécessita  !  a  recueilli  les  plus  vifs  et  les  plus 
universels  applaudissements. 

Si  Yame  dans  un  chanteur  dramatique  est  l'effet  d'une 
émotion  intérieure  et  naturelle ,  d'un  sentiment  intime ,  d'un 
certain  amour  qu'il  répand  sur  ce  qu'il  exécute  et  communi- 
que à  ses  auditeurs  (le  chant  qui  nous  pénètre  l'ame),  il  est 
clair  qu'on  ne  peut  la  lui  donner  ;  lui  prescrire  des  lois  à  cet 
effet  serait  un  moyen  infaillible  de  préparer  sa  chute.  Tout 
consiste  à  saisir ,  guidé  par  l'intelligence  >  le  moment  où  l'on 
doit  se  livrer  à  l'inspiration  et  le  point  précis  où  l'on  doit 
s'arrêter.  Mettre  de  Yame  partout ,  affaiblirait  les  effets  qu'on 
voudrait  produire  ;  se  laisser  transporter  jusqu'à  l'exagéra- 
tion ,  blesserait  le  naturel.  Il  faut  avouer  cependant  que  ce 
dernier  défaut ,  quelque  réel  qu'il  soit ,  séduit  souvent  le 
vulgaire  ;  mais  ordinairement  il  est  bien  voisin  du  ridicule  ; 
et  si  le  chanteur  y  touche ,  il  est  perdu.  Le  ridicule  ne  se 
pardonne  jamais. 

Le  mot  ame  s'emploie  aussi  dans  la  musique  instrumen- 
tale ,  et  l'on  dit  également  :  jouer  d'un  instrument  avec 
ame ,  un  violon  ou  un  violoncelle  qui  va  à  l'ame.  Cette 
qualité  résulte  d'une  habileté  particulière  à  tirer  parti  de 
l'instrument  dont  on  joue,  d'une  certaine  altération  delà 
Tome  i.  4 
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valeur  des  notes ,  qui  n'est  pas  une  altération  de  la  mesure , 
et  d'un  grand  nombre  de  moyens  dont  l'effet  est  plus  facile 
à  concevoir  qu'à  définir.  Vous  sentez  tout  de  suite  qu'un 
musicien  a  de  Yame  quand  il  émeut  la  vôtre.  Un  artiste  qui 
possède  cette  qualité  doit  bien  prendre  garde  à  éviter  toute 
espèce  de  grimace  et  tous  les  mouvements  du  corps  qui  se- 
raient inutiles ,  autrement  il  tomberait  dans  le  charlatanisme. 

ANIMATO  =  ANIMÉ,  adj.  —  Ce  mot,  mis  à  la  tête  d'un 
morceau  de  musique  et  joint  ordinairement  à  un  autre  mot 
qui  indique  le  mouvement ,  comme  :  allegro  animé , 
ajoute  un  degré  de  plus  à  sa  vivacité.  Au  milieu  d'une  com- 
position ,  il  indique  un  mouvement  plus  vif  que  celui  qu'on 
avait  adopté  dès  le  commencement. 

On  dit  aussi  :  un  chanteur  animé  ou  inanimé. 

L'expression  più  animato  (plus  animé)  indique  non  seu- 
lement un  plus  haut  degré  de  vivacité  ,  mais  encore  d'éner- 
gie ,'  et  une  prononciation  des  sons  plus  marquée ,  comme 
s'ils  sortaient  d'une  ame  plus  enflammée. 

ANI310CORDE  ou  ANEMOCORDE.  —Instrument  à  cla- 
vier dans  lequel  les  cordes  résonnent  par  le  moyen  d'un  cou- 
rant d'air  qui  les  frappe.  Cet  instrument  fut  inventé  à  Paris , 
en  1789  \  par  un  allemand,  nommé  Jean  Schnell. 

ANKTERIASMOS.  —  Nom  grec  du  bandage  appelé  par 
les  Romains  infibuiatio,  avec  lequel,  dans  les  premiers 
siècles  de  l'ère  chrétienne,  avant  l'usage  de  la  castration,  on 
chercha  à  maintenir  dans  les  hommes  la  voix  aiguë ,  pour 
éviter  ce  qu'on  appelle  la  mutation. 

ANTECEDENTE  =  ANTÉCÉDENTE.  —  Voy.  Fuga. 

ANTHEMS.  —  Nom  anglais  d'un  morceau  de  musique  d'é- 
glise ,  composé  très  souvent  sur  des  sentences  tirées  de  la  Bi- 
ble. 

ANTHOLOGITJM.  —  Nom  d'un  livre  où  se  trouvent  recueil- 
lis les  offices  sacrés. 
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ANTHROPOGLOSSA.  —  Nom  ancien  de  cette  voix  d'orgue, 
qu'on  appelle  aujourd'hui  voix  humaine. 

ANTICIPAZIONE  =  ANTICIPATION,  s.  f.  —Emploi  d'une 
note  avant  que  la  régularité  de  l'harmonie  le  demande.  On 
ne  s'en  sert  ordinairement  que  dans  une  partie  supérieure , 
par  le  moyen  de  la  syncope  (fig.  20).  Sur  l'anticipation  on 
fonde  aussi  l'ellipse  (Voy.  cet  article). 

ANTICA  (musica)  =  musique  ANCIENNE,  adj.  —  Par 
ce  mot  on  entend  quelquefois  la  musique  des  anciens  Egyp- 
tiens, Hébreux,  Grecs  ou  Romains,  et  quelquefois  la  mu- 
sique classique  des  siècles  écoulés,  composée  par  les  premiers 
talents  à  différentes  époques ,  et  qui  renferme  en  elle-même 
des  qualités  permanentes  :  c'est  aussi  dans  ce  sens  que  l'on  dit 
un  style  ancien.  Quelquefois  cependant  le  mot  italien  antica 
(vieille)  est  pris  dans  un  sens  méprisable,  comme  le  serait  le 
mot  antiquaille ,  et  signifie  une  musique  qui  a  des  cantilènes, 
des  traits  et  des  broderies  passés  de  mode ,  opposés  à  la  mu- 
sique moderne. 

ANTIFONA  =  ANTIENNE, s.  f.  —  Du  mot  grec  àvre-^ma, 
qui  signifie  chant  réciproque ,  et  d'où  vient  le  mot  antipho- 
natim,  c'est-à-dire,  chanter  alternativement.  Aujourd'hui 
on  appelle  antienne  le  verset  qu'on  entonne  au  commence- 
ment d'un  psaume,  et  qui  est  suivi  du  chant  alterné  du 
psaume  même.  Parfois,  et  surtout  dans  les  fêtes  solennelles, 
on  est  dans  l'usage  d'entonner  seulement  les  premiers  mots 
de  l'antenne  avant  le  psaume  et  de  ne  la  chanter  entièrement 
qu'après  le  psaume. 

Chez  les  anciens  Grecs  on  nommait  antiphonie  cette  es- 
pèce de  symphonie  qui  était  exécutée  par  diverses  voix  ou 
par  divers  instruments  à  l'octave ,  par  opposition  à  celle  qui 
s'exécutait  à  l'unisson  et  qu'on  appelait  homophonie. 
Zarlin  appelait  les  antiphonies  des  consonnances  vides 
(vuote). 

ANTIFONARIO  =  ANTIPHONAIRE  ou  ANTIPHONIER , 
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s.  m.  —  Livre  qui  contient  les  antiennes  de  toute  l'année,  et 
qu'on  divise  en  vespéral,  graduel  et  processionnel.  Les  an- 
tiphoniers  les  plus  fameux  sont  ceux  de  saint  Grégoire  et 
ceux  de  saint  Bernard. 

ANTIFONE  GRANDI  ou  MAGGIORI  =  GRANDES  AN- 
TIENNES. —  Ces  antiennes  ne  sont  suivies  d'aucun  psaume , 
comme  celles  de  commémoraison ,  de  procession ,  et  celles 
que  pendant  l'Aventon  chante  avant  les  psaumes  Magnificat 
et  Bencdictus. 

ANTISTROFA  =  ANTISTROPHE,  .9.  f.  — -  Voy.  Strofa. 

ANTITESI  =  ANTITHÈSE,  s.  f.  —  Opposition  qui  arrive 
très  souvent  en  musique,  comme  un  passage  cantahiie  avec 
un  accompagnement  bruyant,  etc. 

ANTROPOFAGI  =  ANTHROPOPHAGES  (musique des).  *— 
Lorsque  le  temps  est  clair ,  on  aperçoit  du  sommet  des  plus 
hautes  montagnes  de  Nukahiva  les  îles  de  Sainte-Christine, 
appelées  en  langue  marquesane,  Tauhuata  Montanioh.  Les 
habitants  de  Sainte-Christine  font  de  temps  en  temps  la  guerre 
à  ceux  de  Nukah.  C'est  à  cela  que  fait  allusion  la  chanson 
qu'on  trouve  notée  à  la  fin  du  volume ,  fig.  6  ;  elle  est  dra- 
matique et  contient  ce  qui  suit.  La  nation  revient  du  combat. 
Il  fait  nuit.  Quelqu'un  distingue  de  loin  du  feu  dans  nie  en- 
nemie :  «  Où  est  le  feu  ?»  Le  chœur  répond:  «  Dans  Tau- 
»  huata  Montanioh ,  chez  nos  ennemis  !  Ils  rôtissent  nos 
«morts  et  nos  prisonniers!  »  Cette  chanson  les  rend  furieux. 
Ils  crient  :  «  Du  feu  !  »  On  en  fait  sur  le  champ,  et  ils  éprouvent 
un  plaisir  inoui  à  pouvoir  user  de  représailles  en  rôtissant 
les  morts  et  les  prisonniers  de  l'ennemi ,  plaisir  auquel  se 
mêle  pourtant  un  sentiment  de  compassion ,  éveillé  en  eux  par 

*  Cet  article  est  extrait  d'une  lettre  d'un  conseiller  de  cour  russe  . 
nommé  Tilesius,  membre  de  la  société  des  Voyageurs  de  Krusensleru. 
Elle  est  datée  du  port  Saint-Pierre  et  Saint-Paul ,  au  Kamtschatka,  le 
1er  septembre  180Ï ,  et  adressée  par  Tilesius  à  un  de  ses  amis  de  Lcipsick 
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la  pensée  des  femmes,  des  enfants  et  de  tous  les  parents  qui , 
dans  cet  instant,  versent  des  larmes.  Pour  terminer,  ils  comp- 
tent les  jours  depuis  le  premier  jusqu'au  dixième ,  en  ayant 
soin  d'indiquer  le  temps  fixé  pour  le  festin  où  seront  mangées 
les  victimes ,  et  pour  la  solennisation  de  la  victoire.  A  cette 
occasion  ils  chantent ,  tout  en  dansant,  cette  triste  chanson 
en  mode  mineur  qui  ressemble  à  un  plain-chant.  Des  hommes 
mûrs  et  des  jeunes  gens,  au  nombre  de  deux  cents  à  six  cents, 
marquent  la  mesure  en  frappant  dans  leurs  mains  ;  si  le  butin 
qu'on  a  fait  est  considérable ,  ils  se  servent  de  tambours. 

Bien  que  le  chant  de  ces  sauvages  ne  soit  autre  chose  qu'une 
espèce  de  murmure,  l'observateur  érudit  distinguera  facile- 
ment dans  cette  chanson  le  mode  mineur  commun  à  tous  les 
chants  des  peuples  sauvages,  et  même  des  nations  les  moins 
civilisées  de  l'Europe.  Il  est  très  singulier  de  voir  que  ces  an- 
thropophages, qui  ne  doivent  pas  avoir  l'oreille  fort  délicate, 
aiment  beaucoup  la  tierce  mineure ,  marquée  dans  la  chan- 
son par  cette  ligne  V 

Le  narrateur  termine  sa  lettre  de  la  manière  suivante  :  «  Il 
«  y  a  dans  l'expression  de  cette  chanson  quelque  chose  d'ef- 
»  frayant  qui  vous  pousse  tellement  au  désespoir ,  qu'il  vous 
«semble  entendre  le  chant  funèbre  de  votre  convoi.  J'ai  passé 
»dans  cette  angoisse  une  nuit  entière  que  ces  sauvages,  doués 
»du  reste  d'un  très  bon  caractère,  ont  bien  voulu  employer 
»  en  mon  honneur,  afin  que  j'eusse  une  idée  de  ce  que  je  viens 
»de  vous  communiquer.  » 

A  PIACERE.  —  Voy.  cul  libitum. 

APOBATERION.  —  Nom  grec  d'une  chanson  de  congé. 

A  POCO  A  POGO  =  PEU  A  PEU.  —  Cet  adverbe  se  trouve 
ordinairement  joint  aux  mots  crescendo  ou  decrescendo ,  et 
il  indique  qu'on  doit  successivement  renforcer  ou  diminuer 
la  mélodie. 

APODIPNA.  —Expression  grecque  qui  signifie  chants  qu'on 
exécute  après  souper. 
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APOLLO=  APOLLON.—  Dieu  des  arts ,  des  lettres  et  de  la 
médecine,  archer  célèbre,  conducteur  fameux  de  chars,  le 
plus  beau,  le  plus  aimable  de  tous  les  dieux.  On  le  peint  sou- 
vent sur  le  Parnasse,  au  milieu  des  neuf  Muses,  avec  sa  lyre 
en  main  et  une  couronne  de  laurier  sur  la  tête.  D'après  l'opi- 
nion la  plus  générale,  il  était  fils  de  Jupiter  et  de  Latone. 

Malgré  ses  qualités  nombreuses  et  remarquables ,  Apollon 
eut  des  rivaux.  Pan,  qui  se  croyait  un  excellent  joueur  de  flûte, 
le  défia  ;  mais  Imole ,  roi  de  Lydie ,  choisi  pour  juge ,  déclara 
Apollon  vainqueur.  Midas ,  roi  de  Phrygie ,  témoin  du  com- 
bat musical  entre  Apollon  et  Pan ,  récusa  le  jugement  d'I- 
mole,  et  Apollon,  pour  laisser  un  monument  de  la  stupidité 
de  Midas,  lui  fit  venir  des  oreilles  d'âne  (Voy.  Ovide,  M  étant., 
tib  XI).  La  défaite  de  Pan  ne  découragea  pas  Marsyas  ,  ha- 
bile joueur  de  flûte ,  qui  osa  provoquer  Apollon ,  dieu  de  la 
musique.  Les  Muses  étaient  ses  juges.  D'abord  le  son  des  flûtes 
surpassa  en  effet  les  doux  accents  de  la  lyre  du  Dieu,  et  Mar- 
syas se  voyait  sur  le  point  de  remporter  la  victoire;  mais 
Apollon  reprit  son  instrument ,  joua  de  nouveau  et  accompa- 
gna ses  sons  de  sa  voix.  Marsyas  ne  put  l'imiter.  Alors  les 
Muses  décidèrent  en  faveur  d'Apollon;  le  vaincu  fut  écorché 
pour  sa  punition  et  perdit  la  vie.  Son  corps  fut  ensuite  remis 
à  son  élève  Olympus  pour  être  inhumé  (Voy.  aussi  l'article 
Musc). 

APOLLON.  —  C'est  le  nom  d'un  instrument  en  guise  de 
luth  à  vingt  cordes,  inventé  à  Paris  en  1678  par  un  artiste 
de  musique ,  nommé  Promt. 

APPOLLONIGON.  —  MM.  Flight  et  Robson,  de  Londres, 
donnent  le  nom  d'apollonicon  à  un  nouvel  orgue  inventé 
par  eux  dans  ces  dernières  années.  Cet  instrument  unit  à  la 
douceur  du  son  la  force  la  plus  bruyante ,  et  peut  être  joué 
par  une  ou  par  plusieurs  personnes,  et  même  au  moyen  d'un 
seul  cylindre. 

APOLLONTON.  —  Instrument  à  touches,  inventé  par  Jean 
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Voiler  à  Darmstadt,  vers  la  fin  du  siècle  dernier,  qui  n'est 
autre  chose  qu'un  piano  à  deux  claviers,  avec  un  jeu  de 
tuyaux  à  bouche  de  8.  4. ,  et  de^deux  pieds ,  et  avec  un  au- 
tomate de  la  grandeur  d'un  enfant  de  huit  ans  qui  joue  diffé- 
rents concertos  de  flûte. 

APOSIOPESIS.  —  Dans  la  musique  grecque  ancienne ,  ce 
mot  signifie  pause  générale. 

APOTOME.  —  Terme  grec  qui  désigne  la  moitié  inégale 
de  la  division  du  ton  entier ,  ou  le  demi-ton  majeur  dans  le 

*  a      2048 

rapport  de  2~7 

APPASSIONATO  =  PASSIONNÉ ,  aclj.  —  Ce  mot  indi- 
que l'expression  avec  laquelle  on  doit  rendre  le  sentiment 
ou  la  passion  qui  domine  dans  une  composition  musicale. 

On  dit  aussi ,  un  amateur  ou  dilettante  passionné ,  un  ar- 
tiste passionné ,  quand  il  a  le  plus  grand  amour  pour  la  mu- 
sique, et  ne  vit  pour  ainsi  dire  que  dans  cet  art. 

APPIOMBO  =  APLOMB.  —  Les  maçons  appellent  plomb 
(piombo  ou  piombino)  ce  plomb  suspendu  à  une  petite 
corde  avec  lequel  on  élève  une  ligne  droite  perpendiculaire. 
De  là  vient  l'expression  adverbiale  à  plomb,  qui  signifie  per- 
pendiculairement, directement;  cette  expression  a  été  en- 
suite appliquée,  par  métaphore,  à  plusieurs  autres  choses. 
Ainsi  l'on  dit  qu'un  danseur  à  un  bel  aplomb ,  quand,  après 
avoir  fait  un  saut,  il  descend  directement.  Ce  terme  méta- 
phorique passa  de  la  danse  à  la  musique,  où  il  indique  la 
précision  dans  la  mesure,  soit  pour  la  voix,  soit  pour  les 
instruments. 

APPOGGIATURA  =  APPOGGIATURE ,  s.  f.  —  C'est  un 
ornement  de  la  mélodie  qui  consiste  en  une  petite  note, 
non  contenue  dans  l'harmonie,  mais  qui  précède,  à  diffé- 
rentes distances,  au-dessus  comme  au-dessous,  une  grande 
note  à  laquelle  elle  est  doucement  liée  avec  un  accent  sen- 
sible. La  valeur  de  cette  appoggiature  dépend  de  la  durée 
et  de  la  qualité  de  la  note  dont  elle  est  suivie.  Si  la  note 
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principale  n'est  pas  pointée,  alors  l'appoggiature  a  la  moi- 
tié de  sa  durée  ;  si  la  note  principale  est  pointée,  l'appoggia- 
ture a  la  valeur  de  la  note ,  et  se  lie  à  cette  dernière ,  seu- 
lement sur  le  point  :  dans  ce  cas  elle  s'approprie  deux  tiers 
de  la  valeur  de  la  note  pointée. 

L'appoggiature  au-dessus  est  l'ornement  dont  on  use  le 
plus  souvent  et  qui  est  presque  indispensable  dans  les  réci- 
tatifs, pour  ôter  la  dureté  à  quelques  intervalles,  comme 
ceux  de  tierces  descendantes.  L'école  italienne  rend  ses 
appoggiatures  si  familières  aux  chanteurs ,  que  les  composi- 
teurs* se  dispensent  tout  à  fait  de  les  écrire  dans  les  récita- 
tifs. 

Il  y  a,  en  outre,  des  appoggiatures  qu'on  lie  très  promp- 
tement  à  la  note  principale ,  de  manière  que  cette  même  note 
prend  l'accent.  Ces  appoggiatures  sont  d'une  durée  indé- 
terminée ,  et  se  font  avec  des  petites  notes  qui  valent  la  qua- 
trième partie  de  la  note  principale,  comme  l'appoggiature 
d'une  double  croche  devant  une  ronde.  Dans  ce  cas  l'appog- 
giature ressemble  presque  à  i'acciaccatura  (Voy.  cet 
article). 

Pacchiarotti  introduisit  dans  le  chant  une  certaine  ma- 
nière d'exécuter  les  appoggiatures,  qu'on  pourrait  appe- 
ler appoggiatures  doubles  et  même  appoggiatures  aspi- 
rées (fig.  22). 

APOLLYRICON.  —  (Voy.  pianoforte). 

APPREZZABILE  =  APPRÉCIABLE  ,  adj.  —  Les  sons  ap- 
préciables sont  ceux  dont  on  peut  trouver  ou  sentir  l'unis- 
son et  calculer  les  intervalles.  On  compte  huit  octaves  et 
demie ,  depuis  le  tuyau  de  trente-deux  pieds  du  grand  or- 
gue, jusqu'au  son  le  plus  aigu  du  même  instrument,  appré- 
ciable à  notre  oreille.  Il  y  a  aussi  un  degré  de  force  au- 
delà  duquel  le  son  ne  peut  plus  s'apprécier.  On  ne  saurait 
apprécier  le  son  d'une  grosse  cloche  dans  le  clocher  même  ; 
il  faut  en  diminuer  la  force  en  s'éloignant  pour  le  distin- 
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guer;  de  même  les  sons  d'une  voix  qui  crie  cessent  d'être 
appréciables  :  c'est  pourquoi  ceux  qui  chantent  fort  sont 
sujets  à  chanter  faux.  A  l'égard  du  bruit,  il  ne  s'apprécie 
jamais,  et  c'est  ce  qui  fait  sa  différence  avec  le  son. 

A  ce  sujet  on  peut  appliquer  à  l'ouïe  ce  qui  a  lieu  pour 
la  vue.  Les  uns ,  à  deux  cents  pas  de  distance,  voient  par- 
faitement un  objet  que  d'autres  peuvent  à  peine  aperce- 
voir à  cinquante  pas.  C'est  pour  la  même  raison  qu'un  son 
plus  grave,  ou  plus  aigu,  est  inappréciable  à  l'ouïe  des  uns, 
tandis  qu'il  peut  être  appréciable  à  l'ouïe  beaucoup  plus 
délicate  de  quelques  autres. 

APYCINI.  —  Voy.  soni  mobiles. 

A  QUATTRO  =  A  QUATRE  PARTIES.  —  Composition 
musicale  dans  laquelle  quatre  voix  sont  unies  si  harmoni- 
quement ,  que  chacune  d'entr'elles  se  distingue  par  une  mé- 
lodie différente. 

Une  composition  musicale  à  quatre  parties  est  pour  ainsi 
dire  la  plus  belle  et  la  plus  noble.  Elle  a  le  privilège  de  n'ê- 
tre point  assujétie  à  tant  de  redoublements  et  d'omissions 
comme  les  autres.  Le  philosophe  de  Genève,  à  l'article  Qua- 
tuor de  son  dictionnaire ,  dit  à  ce  sujet  ce  qui  suit  :  II  n'y 
a  point  de  vrais  quatuors,  ou  Us  ne  valent  rien,  II  faut 
que  dans  un  bon  quatuor  les  parties  soient  presque  tou- 
jours alternatives ,  parce  que,  dans  tout  accord,  il  n'y  a 
que  deux  parties  tout  au  plus  qui  fassent  chant ,  et  que 
l'oreille  puisse  distinguer  à  la  fois  ;  les  deux  autres  ne  sont 
qu'un  remplissage  et  l'on  ne  doit  point  mettre  de  rem- 
plissage dans  un  quatuor.  Et  à  l'article  Quinque  il  dit  : 
Puisqu'il  n'y  a  pas  de  véritable  quatuor ,  à  plus  forte 
raison  n'y-a-t-il  pas  de  véritable  quinque.  Ce  qui  veut 
dire  à  peu  près  que  l'oreille  ne  peut  distinguer,  tout  au 
plus,  que  deux  seules  parties  à  la  fois,  de  même  que  l'œil 
humain  ne  peut  voir  en  une  seule  fois  qu'un  seul  objet, 
ou  deux  au  plus  ;  un  groupe  formé  de  plus  de  deux  per 
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sonnes  n'est  donc  dans  l'art  plastique  qu'une  chimère.  On 
pourrait  aussi  demander  au  compositeur  du  Devin  du  vil- 
lage ce  que  c'est  qu'une  composition  à  quatre  parties 
réelles,  une  fugue  à  quatre  sujets. 

A  QUATTRO  MANI  =  A  QUATRE  MAINS.  —  Voy.  Quat- 
tro mani. 

ARABA  =  ARABE,  adj.  — On  emploie  quelquefois  l'ex- 
pression musique  arabe  pour  désigner  une  musique  inintel- 
ligible, pleine  de  dissonances  désagréables  et  d'une  invention 
irrégulière ,  obscure ,  frénétique. 

ARABEBBAH.  —  Pananti  dit  que  c'est  un  instrument  dont 
on  se  sert  sur  les  côtes  de  la  Barbarie,  et  qui  consiste  dans 
une  veste  dominée  par  une  corde. 

ARABO-PERSIANA  (musica)  =  musique  ARABO-PER- 
SANE.  —  Les  anciens  Perses  n'aimaient  pas  la  musique;  ils  la 
considéraient  comme  une  chose  dangereuse  et  comme  une 
des  principales  causes  de  la  mollesse  des  âmes.  Ce  n'est 
que  dans  quelques  rares  occasions  qu'ils  chantaient  des 
hymnes  solennels  dans  les  temples  de  leurs  dieux  et  dans  les 
salons  des  rois.  Ils  avaient  la  même  opinion  de  la  danse  et  la 
croyaient,  aussi,  nuisible  aux  bonnes  mœurs.  Le  mépris  qu'ils 
avaient  pour  ces  deux  arts  et  qui  rejaillissait  nécessairement 
sur  les  musiciens  et  les  danseurs,  a  passé  à  leurs  descen- 
dants. Chardin,  dans  son  Voyage  en  Perse,  vol.  V,  pag.  66, 
dit,  en  parlant  des  Persans  modernes  :  a  On  chante  d'ordi- 
»naire  chez  eux  avec  le  luth  et  la  viole  ;  les  hommes  ont  les 
»plus  belles  voix,  mais  il  n'y  en  a  guères  qui  sachent  bien 
»  chanter,  par  la  raison  que  le  chant  comme  la  danse  passent 
»  pour  déshonnêtes  en  Perse.  »  Les  préjugés  nationaux  et  les 
impressions  reçues  par  un  peuple,  dès  son  enfance,  ont  tant 
de  puissance,  que  des  siècles  entiers  ne  suffisent  pas  à  les 
effacer,  surtout  quand  la  cause  de  leur  durée  se  trouve  dans 
les  lois,  dans  le  climat  et  dans  la  religion. 

Les  Persans  septentrionaux,  c'est-à-dire,  les  habitants  de 
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cette  chaîne  de  montagnes  qui  s'appelle  aujourd'hui  Aprasin, 
sont  naturellement  sérieux,  d'une  humeur  belliqueuse  et  peu 
amis  des  arts.  Néanmoins  le  goût  du  chant  est  commun,  ainsi 
que  l'affirme  Chardin,  même  au  vulgaire  :  «  Cependant,  dit- 
»il,  le  peuple  a  une  telle  pente  au  chant,  qu'en  plusieurs 
«professions  ils  chantent  tout  le  jour,  quoique  fort  lentement , 
«pour  s'animer  et  s'exercer.  »  Il  serait  réellement  extraordi- 
naire qu'un  peuple  qui  aime  tant  la  poésie ,  fût  tout  à  fait 
insensible  aux  charmes  du  chant,  si  inhérent  au  cœur  de 
l'homme  et  lié  d'une  manière  si  intime  à  ses  passions. 

L'aurore  de  la  civilisation,  ayant  pour  cortège  les  arts, 
passa  de  la  Médie  en  Perse.  Les  Persans  n'étaient  encore  que 
de  grossiers  pasteurs  qui  habitaient  des  montagnes  inaccessi- 
bles, lorsque  déjà  la  Médie  était  occupée  par  un  peuple  civi- 
lisé qui  connaissait  tous  les  arts  qu'invente  le  luxe.  La  volup- 
té et  une  vie  efféminée  le  rendirent  si  mou  et  si  lâche ,  qu'il 
ne  put  lutter  contre  le  courage  de  ses  belliqueux  voisins.  Il 
fut  donc  subjugué  par  les  Persans ,  mais  il  communiqua  à  la 
nation  victorieuse  ses  lois ,  ses  arts,  ses  mœurs  et  son  langage, 
comme  il  arrive  presque  toujours  lorsque  les  conquérants 
forment  un  peuple  nomade  :  il  en  fut  ainsi  des  Tartares  et  des 
Mongols  en  Chine.  Les  Perses  oublièrent  bientôt  les  mœurs 
de  leurs  ancêtres ,  et  devinrent  polis  et  efféminés  comme  les 
Mèdes.  Ce  fut  alors  qu'ils  apprirent  de  leurs  maîtres  en  civi- 
lisation ,  la  musique  et  les  autres  arts  analogues  ;  car  la  mu- 
sique était  l'occupation  favorite  des  Mèdes.  Les  plaisirs  de  la 
table  s'accrurent  du  charme  de  la  musique  ;  les  monarques , 
eux-mêmes,  voulurent  prendre  part  à  ces  jouissances  et  à 
toutes  celles  qui  pouvaientanimer  les  festins,  comme  la  danse. 
Il  paraît  qu'ils  firent  même  de  grands  progrès  en  musique , 
et  si  nous  pouvons  nous  en  rapporter  aux  témoignages  de 
Strabon,  Athénée,  Suidas,  Quinte-Curce ,  etc.  (recueillis 
par  Brisson  )\,  ils  ne  l'exercèrent  seulement  pas  comme  un 
art  auxiliaire,  subordonné  à  la  poésie  et  à  la  partie  mimique. 
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ainsi  que  les  peuples  qui  en  sont  encore  aux  premiers  pas 
dans  la  civilisation ,  mais  comme  un  art  indépendant  et  ab- 
solu ;  dans  cette  période  nous  trouvons  déjà  des  intermèdes , 
des  fantaisies  et  des  pr études  qui  partageaient  avec  le  chant 
vocal  l'attention  des  auditeurs ,  afin  de  donner  plus  de  va- 
riété à  la  mélodie.  Ils  avaient  beaucoup  d'instruments  de 
différents  genres,  et  en  les  comparant  aux  instruments  des 
Persans  modernes,  décrits  par  Kampfer  et  par  Chardin,  on 
pense  que  ce  sont  les  mêmes  conservés  chez  eux  depuis  l'an- 
tiquité la  plus  reculée.  Nous  savons ,  d'ailleurs ,  que  les  Chi- 
nois ,  les  Indiens  et  la  plus  grande  partie  des  peuples  orien- 
taux n'ont  amélioré,  ni  le  système  musical  qu'ils  eurent 
originairement,  ni  leurs  instruments  primitifs.  La  musique 
des  Mèdes  fut  abandonnée  aux  femmes  ;  *  ils  eurent  des 
chanteuses  et  des  joueuses  de  lyre,  faisant  partie  du  cortège  ou 
plutôt  du  harem  de  leurs  rois,  usage  qui ,  d'après  ce  que  dit 
Chardin,  existe  encore  aujourd'hui. 

L'introduction  de  la  musique  des  Grecs  en  Perse,  sous 
Alexandre  et  ses  successeurs ,  aurait  pu  avoir  une  salutaire 
influence ,  si  on  eût  cherché  à  en  appliquer  les  règles  aux 
chants  nationaux  ;  au  lieu  de  cela ,  les  Persans ,  égarés  dans 
les  disputes  d'écoles  des  harmonistes  grecs,  préféraient 
l'étude  de  l'acoustique  aux  charmes  de  la  modulation,  et 

*  In  deliciis  tibicinas ,  fidicinas  ,  psalterias  Persici  reges  habcbant . 
cujusmodi  mulieres  a  grœcis  poxHFàvçfàûç;  patrio  vero  Persarvm  ser- 
mone  Zarba  vel  fiy.p'Çy. ,  vocatas  Suidas  auctor  est.  —  liegum ,  utique  in 
lias  u.ovaovpyovç  propensqm  animi  aflectionem  tcslatur  Athenœus.— 
Xenophon  quoque  in  exlremo,  lib.  IV,  Cyropœdiœ  narrât:  Cyro  e 
preda  selectas  povo,oup7ovç  âvo  t*ç  noatrurraç,  eic.—Harummulierum 
ut  Suidas  scribit ,  aliœ  tibia  canebant ,  aliœ  psallebant  psalterio , 
tum  pentachordo ,  tum  heptachordo.  Eadem  fidium  cantui  accine- 
bant.  Fidium  autem  cantus  non  ad  cantilenam  accomodatum  habcbat 
meios  ,  sonum  aut  canorcm  ,  uti  apud  grœcos  ficri  consuevcrunt.  Se»l 
crat  vcluti  cantilcnix»  pnuludium.  Brisson  ,  de  Regno  Pers.,  lib.  /, 
pag.  68.. 
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traitaient  la  musique ,  non  comme  un  des  beaux  arts ,  mais 
comme  une  science  spéculative.  On  ne  sait  pas  d'une  manière 
certaine  si  le  système  musical  des  Indiens  était  à  cette  épo- 
que connu  des  Persans,  ou  s'il  ne  le  fut  que  plus  tard;  on 
peut  conjecturer  cependant ,  d'après  les  recherches  histori- 
ques faites  récemment  par  la  Société  littéraire  de  Calcutta , 
et  d'après  divers  passages  de  Ouseley' s  orient  collections, 
qu'il  existait  bien  anciennement  des  relations  entre  les  deux 
peuples ,  puisque  les  rois  persans  de  la  tribu  de  Pishdad  con- 
quirent à  diverses  reprises  quelques  parties  de  l'Inde,  et  que 
les  monarques  de  l'Hindoustan  firent  souvent  des  irruptions 
dans  Iran  ;  *  on  en  peut  conclure  avec  vraisemblance ,  qu'il 
y  eut  entre  eux  un  échange  de  connaissances  musicales.  Si 
nous  réfléchissons  ensuite  que  l'Hindoustan  fut  toujours  con- 
sidéré comme  la  plus  antique  source  des  sciences  et  visité 
par  des  hommes  de  tous  les  pays ,  qui  venaient  recueillir  4ans 
ses  livres  la  sagesse  et  l'instruction,  nous  devons  croire 
que  si  les  peuples  voisins  n'ont  pas  pris  leurs  connaissances 
musicales  dans  l'Inde,  ils  les  ont  au  moins  enrichies  de 
celles  des  Indiens  et  corrigées  sur  ce  modèle.  Cela  explique 
ce  que  dit  Jones,  dans  son  Traité  sur  la  musique  indienne, 
que  l'on  trouve  les  gammes  persannes  dans  les  livres  écrits 
sur  la  musique  en  langue  shanscrite ,  et  la  théorie  musicale 
des  Indiens  dans  les  livres  persans  qui  traitent  de  la  mu- 
sique. 

Une  nouvelle  époque  pour  la  musique  commença  en  Perse 
avec  les  Arabes.  Lorsque  le  calife  Omar  détruisit  ce  royaume 
et  planta  sur  ses  ruines  la  bannière  de  l'islamisme ,  la  lutte 
fut  terrible  ;  les  premières  années  qui  suivirent  cette  révolu- 
tion furent  pleines  de  meurtres,  de  sang  et  de  désolation;  mais 


*  Iran  est  le  nom  oriental  le  plus  ancien  du  pays  de  l'Asie  supérieure 
jusqu'à  l'Hindoustan  ,  dont  la  Perse  fait  partie.—  Farsis,  aujourd'hui  Far- 
sitan  ,  n'en  est  qu'une  petite  fraction. 


, 
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la  Perse  y  gagna  sous  quelques  rapports.  Le  peuple  vain- 
queur était  doué  d'une  organisation  plus  délicate ,  ami  des 
arts  et  de  la  sociabilité  :  ce  mélange  d'esprits  différents  pro- 
duisit un  effet  salutaire  aux  deux  nations.  La  langue  arabe , 
en  s'unissant  à  la  langue  persanne ,  la  rendit  plus  douce  et 
plus  sonore  ;  la  musique  et  la  poésie  des  Persans  devinrent 
les  filles  chéries  de  celles  des  xVrabes.  Ce  peuple ,  qui  sent  si 
vivement  et  d'une  manière  si  sublime,  qui  attache  un  si  grand 
prix  à  ses  traditions  et*  à  ses  poésies ,  ne  pouvait  rester  insen- 
sible au  charme  de  la  musique.  Dès  les  temps  les  plus  reculés, 
la  musique  et  la  poésie  étaient  fort  estimées  des  Arabes, 
bien  que  leurs  modulations  et  leurs  instruments  de  musique 
fussent  aussi  simples  qu'on  peut  les  imaginer  chez  un  peuple 
nomade.  Toute  leur  musique  se  bornait  à  chanter  leurs  idilles 
et  leurs  élégies ,  *  sans  que  pour  cela  ils  se  servissent  de  no- 
tes musicales ,  et  qu'ils  eussent  un  système  musical  bien  ar- 
rêté. Telle ,  elle  existait  depuis  l'origine  de  la  nation.  Mais 
lorsque  ce  peuple  eut  abandonné  le  désert  et  conquis  beau- 
coup de  pays ,  les  images  de  sa  poésie  prirent  un  vol  plus 
élevé ,  devinrent  plus  riches,  et  la  même  amélioration  s'opéra 
dans  sa  musique.  Les  modes  mineurs  et  les  modulations  des 
Mèdes  se  mêlèrent  aux  modes  et  aux  modulations  des  Arabes, 
et  de  cette  réunion  naquit  un  nouveau  caractère  avantageux 
aux  deux  systèmes.  Sous  les  Califes  qui  succédèrent  à  Omar 
et  à  Osman,  commença  le  siècle  d'or  de  la  musique  per- 
sanne. 

Harum  al  Rashid  le  Grand  prit  pour  ami  et  confident  le 
plus  fameux  joueur  de  luth  de  l'Arabie.  Abugiafar  l'Abasside 

*  That  the  Arabs  of  the  Désert  had  musical  instruments  ,  and  names 
for  the  différent  notes ,  and  that  they  were  greatly  deliyhted  with  me- 
lody  ,  we  know  from  them  selves  ;  but  their  lûtes  and  pipes  were  pro- 
bably  very  simple  ,  and  their  music.  I  suspect ,  was  little  more  than  a 
natural  and  tuneful  recitation  of  their  eleyiac  verses  and  love  songs. 
W.  Jones.  Discourse  on  the  Arabs.  Asiat.  Research.  Vol.  Il,  p.  1ô. 
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composa  lui-môme  plusieurs  morceaux  de  musique  qui  se 
chantent  encore  aujourd'hui  chez  les  Arabes  et  les  Persans , 
et  sont  leurs  mélodies  favorites.  Le  Calife  Abunassar  Moha- 
med el  Farabi,  qui  était  en  même  temps  poète,  philosophe, 
philologue  et  physicien,  obtint  avec  justice  le  nom  d'Orphée 
des  arabes.  L'exemple  des  souverains,  leur  amour  pour  les 
sciences ,  les  récompenses  qu'ils  accordaient  aux  artistes ,  en 
firent  naître  bientôt  en  Perse.  La  langue,  mêlée  de  mots  et 
de  phrases  arabes ,  acquit  une  douceur  toute  particulière  ;  les 
poètes  persans  luttèrent  avec  les  poètes  arabes  ;  beaucoup , 
la  plus  grande  partie  même  étaient  à  la  fois  joueurs  d'instru- 
ments et  compositeurs  de  musique.  La  poésie  persanne  est 
lyrique  dans  la  véritable  acception  du  mot;  leurs  odes  {gaz- 
zel)  sont  toujours  accompagnées  par  une  espèce  de  harpe 
(chenfc)  et  chantées  par  les  charlatans  (mutrcb)  dans  les 
maisons  ou  sur  les  places  publiques.  Si  donc  la  poésie  et  la 
musique  persanne  ont  été  perfectionnées  par  les  Arabes, 
ceux-ci,  en  revanche,  ont  formé  leur  système  musical  en 
Perse,  et  ont  même  donné  à  leurs  gammes  des  noms  de  pro- 
vinces et  de  villes  persannes. 

Voici  en  abrégé  les  éléments  du  système  musical  arabe, 
tirés  de  Y  Essai  sur  la  musique,  9  par  Laborde  : 

La  musique  est  divisée  en  deux  parties  :  le  teiif  (com- 
position), ou  la  musique  considérée  relativement  à  la  mé- 
lodie, et  Yikâa  (cadence)  qui  est  la  terminaison  mesurée 
d'un  chant ,  et  qui  regarde  seulement  la  musique  instrumen- 
tale. 

Les  modes  principaux  sont:  1°  le  rast ,  ou  mode  droit; 
2°  Yirak ,  ou  mode  des  Chaldéens  ;  3°  le  ziraffcend;  et  4°  is- 
fehan ,  ou  mode  de  la  capitale  de  la  Perse.  Chacun  de  ces 
modes  a  une  propriété  différente.  Ainsi ,  par  exemple , 
Yirak  agite  et  inquiète  l'ame  ;  le  zirafkend  fait  naître  l'a- 
mour, etc.  Les  dérivés  de  ces  modes ,  appelés  fur  où  (  ra- 
meaux) sont  au  nombre  de  huit.  Leurs  noms  sont  presque 
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tous  empruntés  à  quelque  ville,  à  quelque  pays,  à  quel- 
que prince  ou  à  quelque  grand  homme.  Après  les  huit 
modes  nommés  fur  où,  viennent  les  six  modes  appelés  èva- 
zat ,  ou  composés  et  dérivés  ;  puis  sept  autres  modes ,  nom- 
més éohar  (mers),  qui  sont  autant  de  phrases  musicales 
commençant  chacune  par  un  des  sept  intervalles  qui  forment 
la  gamme  arabe. 

Les  Arabes  ont  pris  chez  les  Persans  le  nom  général  de  ces 
intervalles ,  ghia ,  ainsi  que  les  noms  des  nombres  qui  servent 
a  les  désigner  chacun  en  particulier.  Ces  noms  sont  : 

iek,       du,       si,       tciar,       ponj,       scesc,       faeft. 
un,     deux,  trois,  quatre,     cinq,        six,         sept. 

Ils  appellent  donc  iekghia  le  mode  commençant  par  le 
premier  intervalle  ;  dughia  celui  qui  commence  par  le  se- 
cond ,  etc.  Leur  manière  de  noter  la  musique  consiste  à  tra- 
cer un  carré  long,  traversé  par  sept  lignes  droites,  qui  for- 
ment avec  les  lignes  des  deux  extrémités  huit  intervalles.  Le 
plus  élevé  s'appelle  :  Et  hoûd  hit  kut,  c'est-à-dire,  in- 
tervalle dans  tous  les  tons;  les  sept  autres,  en  commen 
çant  par  le  plus  bas ,  portent  les  noms  des  sept  nombres 
persans. 


AlU 
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FIGURE  DU   MODE  ARARK. 
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Chacune  de  ces  lignes  ainsi  que  son  numéro  respectif  sont 
d'une  couleur  différente ,  ce  qui  n'est  pas  moins  important  à 
retenir  que  le  nom  et  l'intervalle. 

Malgré  l'origine  persane  de  leur  musique,  les  Arabes  em- 
ployaient quelquefois  pour  indiquer  les  intervalles ,  les  lettres 
de  leur  alphabet  au  lieu  des  noms  de  nombre  persans.  Les 
lettres  dont  ils  se  servaient  sont  :  atif,  i?e,  gim,  dat,  fie, 
waw,  zain,  qui  correspondent  à  nos  notes  :  ta,  si,  do, 
ré,  mi,  fa,  sot.  Un  tel  rapport  avec  notre  gamme  surprend 
et  doit  surprendre  encore  davantage ,  lorsqu'on  examine  les 
trois  différents  caractères  dont  on  se  sert  pour  noter  les  inter- 
valles de  cette  espèce  de  gamme ,  et  que  les  Arabes  appellent 
dur  mofassal  (perles  séparées). 

Tome  i.  5 
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Atif  mini  tanx  —  A  mi  ta  9 
Be  fe  sin  —  B  fa  si  > 
Gim  sait  dat  —  C  sol  do , 
Dat  iam  re  —  D  ta  ré  , 
He  sin  mim  —  E  si  mi , 
Waw  dat  fc  —  Fa  do  fa , 
Zain    re    sad  —  G  rc   sol. 

On  inventa  pour  la  lecture  de  la  musique  les  signes  d'abré- 
viation qui  suivent  : 

Makhadz.  —  Intervalle  de  la  première  note. 

Tertib.  —  Degré  ou  note. 

Soûd.  ■ — Monter. 

Soûd  hit  esra.  —  Monter  avec  vivacité. 

Hubuth.  —  Descendre. 

Hubuth  bil  esra.  —  Descendre  avec  vivacité. 

Hubuth  bit  tertib.  —  Descendre  par  degré. 

Serian.  —  Vite. 

Thafr.  —  Saut. 

Afk.  —  Mouvement  vif. 

Rikz.  —  Dernière  note  de  l'air. 

La  lettre  ou  le  caractère  qui  sert  à  exprimer  ces  mots  par 
abréviations,  est  toujours  de  la  même  couleur  que  la  ligne 
qu'elle  occupe. 

Les  Arabes  appellent  la  musique,  Itm  et  odavar  (science 
des  cercles),  parce  qu'ils  placent  dans  un  cercle  le  carré  de 
leurs  modes.  Cette  méthode  convient  très  bien  à  une  musique 
aussi  simple  et  aussi  limitée  que  celle  de  ces  peuples.  Voici 
un  exemple  d'un  morceau  de  musique  du  mode  zirafkcnd, 
qu'on  croit  en  Arabie  propre  à  faire  naître  l'amour. 
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CERCLE   DU   MODE  ZIRAFKEND. 
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Explication. 


Dans  le  premier  intervalle  est  placé  le  titre  commun  à  tous 
les  modes  :  et  boûd  bit  kul.  Intervalles  dans  tous  les  tons. 
On  trouve  à  droite ,  dans  chacun  des  intervalles ,  les  noms 
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de  nombre  persans  qui  correspondent  aux  notes  marquées  en 
dehors  du  carré. 

Les  autres  signes  dispersés  dans  les  intervalles  indiquent 
les  notes  que  l'on  doit  chanter,  et  comment  on  doit  passer  de 
l'une  à  l'autre. 

D'après  ce  qu'on  a  dit  précédemment ,  makhadz  signifie 
la  première  note ,  et  à  l'exception  de  celle-ci  et  de  la  der- 
nière note  appelée  rikz ,  toutes  celles  sur  lesquelles  on  doit 
s'arrêter  sont  marquées  avec  le  mot  tertib ,  note. 

Afin  de  faciliter  la  lecture  de  ce  mode ,  chaque  note  est 
marquée  avec  un  chiffre  qui  indique  l'ordre  dans  lequel 
elle  doit  être  chantée.  Ce  chiffre  n'existe  pas  dans  l'original 
arabe 

Le  mot  makhadz  se  trouve  dans  l'intervalle  teiar  (quatre), 
qui  correspond  à  notre  ré;  le  mode  zirafkend  commence 
donc  par  un  ré. 

Au-dessous,  dans  l'intervalle  si  (trois),  on  lit  hubuth 
(  descendre),  et  plus  bas  tertib  (note)  ;  ce  qui  veut  dire  des- 
cendez à  la  note  de  l'intervalle  si  (trois)  qui  correspond 
à  notre  do  ;  la  seconde  est  donc  un  do. 

Après  tertib  et  dans  la  même  h'gne,  est  écrit  afk  (pas- 
sage rapide  )  qui  veut  dire  :  passez  rapidement  où  conduit  la 
ligne  ascendante  qui  s'élève  jusqu'à  l'intervalle  scesc  (six)  ; 
vous  trouverez  tertib  (  note  )  qui ,  placé  dans  cet  intervalle , 
indique  un  fa.  Dans  l'intervalle  qui  est  au-dessous  on  lit  : 
hubuth  hit  esra  (  descendre  avec  vivacité  ) .  Descendez  donc 
rapidement  jusqu'à  l'extrémité  de  la  ligne  perpendiculaire 
qui  s'arrête  à  l'intervalle  du  (  deux)  qui  correspond  à  notre 
si,  où  se  trouve  le  mot  tertib  (note  ). 

Soûd  hit  esra  (montez  avec  vivacité)  écrit  dans  le  même 
intervalle,  indique  qu'on  doit  monter  rapidement  à  tertib 
qui  se  trouve  dans  l'intervalle  si  (trois)  correspondant  à  no- 
tre do. 

Bien  que  le  signe  hubuth   (descendre)   ne  soit  passons 
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cette  note ,  ou  voit  pourtant  qu'il  faut  descendre  au  dernier 
signe  rikz  placé  dans  l'intervalle  du  qu'on  vient  de  laisser. 
C'est  donc  sur  cette  note  qui  correspond  à  notre  si ,  que 
finit  le  mode  zirafk&nd. 

On  peut  voir  ce  morceau  écrit  avec  nos  notes  actuelles  à  la 
ligure  23.  Les  endroits  où  il  faut  monter  ou  descendre  sont 
marqués  par  de  petites  notes  qui  unissent  la  note  qu'on  laisse 
à  celle  que  l'on  prend.  Les  Arabes  et  les  Orientaux  ne  passent 
jamais  d'un  intervalle  à  un  autre  ,  soit  en  montant,  soit  en 
descendant ,  sans  parcourir  et  faire  sentir  tous  les  intervalles 
intermédiaires.  Cette  manière  de  faire  glisser  la  voix ,  qui 
nous  semble  insupportable,  constitue,  suivant  eux,  l'agré- 
ment de  la  musique  et  la  grâce  du  chant.  Les  Arabes  ne  con- 
naissent pas  l'harmonie  ,  et,  dans  leurs  concerts,  toutes  les 
parties  chantent  à  l'unisson  ou  à  l'octave.  Le  nombre  de  leurs 
instruments  est  considérable  ;  voici  les  plus  connus  : 

Le  rebab,  espèce  de  pandore  de  forme  torse,  qui  a  un 
manche  rond  et  des  cordes  de  crin,  et  dont  on  joue  avec  un 
archet  comme  de  notre  violon. 

Le  tambur ,  espèce  de  mandoline  avec  un  long  manche , 
qu'on  pince  avec  de  l'écorce  d'arbre  ou  avec  une  plume.  Il 
y  eu  a  de  deux  espèces  :  le  grand  tambur  qui  a  deux  cordes 
de  laiton  tressées,  accordées  en  quintes,  avec  des  touches  pour 
former  les  tons  ;  et  le  petit  tambur,  dont  les  deux  cordes 
sont  composées  de  trois  fds  de  laiton  non  tressés. 

Le  duff  est ,  comme  le  tambour  de  basque ,  un  cercle  sur 
lequel  est  tendu  une  peau ,  entouré  de  petites  cloches  de  cui- 
vre. Les  Arabes  en  sont  les  inventeurs. 

Le  sanj  est  de  forme  triangulaire  ;  il  ressemble  à  notre 
psaltérion  et  se  pince  avec  les  doigts. 

Le  kanun  ressemble  au  précédent. 

Le  nai  est  une  flûte  qui  a  une  petite  embouchure  de  corue. 
C'est  au  son  de  cet  instrument  que  dansent  les  derviches 
(sortes  de  moines).  Deux  ou  trois  joueurs  de  nai  sont  dans 
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une  galerie  ;  l'iniaii  placé  au  milieu  de  ses  derviches  donne  le 
signal.  Les  nai  se  font  entendre  et  les  derviches  se  mettent 
à  faire  des  pirouettes  avec  la  plus  grande  vivacité ,  jusqu'à  ce 
que  l'inianleur  fasse  signe  de  s'arrêter. 

L'oûd  ou  aûd  est  un  véritable  luth  ;  c'est  l'instrument  fa- 
vori des  Arabes  ;  ils  attribuent  à  chacune  de  ses  quatre  cordes 
un  effet  particulier.  On  croit  que  c'est  à  cet  instrument  que 
notre  luth  doit  son  origine. 

ARCATA,  s.  f.  pf  COUP  D'ARCHET.  —  Le  coup  d'archet 
est  sans  contredit  la  qualité  la  plus  importante  pour  celui  qui 
joue  d'un  instrument  à  archet,  caria  force,  la  douceur,  l'in- 
tensité et  la  durée  du  son ,  non  seulement  dépendent  en  grande 
partie  du  coup  d'archet ,  mais  c'est  aussi  de  celui-ci  que  dé- 
rive tout  ce  qui  donne  de  Faine  et  de  l'expression  à  l'exécu- 
tion. 

La  manière  de  tenir  et  de  gouverner  l'archet  appartient  à 
l'école  de  Fart.  Qu'il  suffise  ici  de  faire  observer  qu'en  gé- 
néral on  divise  le  coup  d'archet,  1°  en  staccato  (détaché  ar- 
ticulé), quand  on  emploie  une  petite  partie  de  l'archet  pour 
piquer  plusieurs  notes  du  même  coup  d'archet  et  avec  un  cer- 
tain degré  de  rapidité;  2°  en  tirato  (détaché),  quand  on  con- 
duit l'archet  tout  entier  ou  sa  plus  grande  partie  sur  les  cordes; 
3°  en  iegato  (lié),  lorsqu'on  prend  quatre,  huit,  seize  notes 
différentes  et  plus  encore  d'un  seul  coup  d'archet.  Quelques- 
uns  comptent  aussi  le  marteiiato  (martelé)  que  l'on  fait  avec 
la  pointe  de  l'archet,  et  qui  doit  être  articulé  avec  fermeté. 

Chacune  de  ces  trois  espèces ,  qui  peut  avoir  lieu  tant  en 
poussant  qu'en  tirant,  est  soumise  aussi  à  différentes  modifica- 
tions qu'on  doit  appliquer  selon  le  mouvement  et  le  caractère 
de  la  composition  musicale,  etc. 

Le  coup  d'archet  en  tirant  (in  giù),  c'est  quand  on  com- 
mence à  guider  l'archet  du  talon ,  en  éloignant  la  main  de 
l'instrument. 

Un  raison  des  lois  mécaniques  du  levier  ,  ce  coup  d'archet 
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a  plus  de  force  que  celui  qu'où  appelle  eu  poussant  (insu), 
dans  lequel  on  commence  à  guider  l'archet  par  la  pointe  en 
approchant  la  main  de  l'instrument.  En  s'exerçant ,  on  peut 
rendre  ces  deux  coups  d'archet  d'une  force  égale. 

Plusieurs  ont  donné  pour  règle  que  le  coup  d'archet  tiré 
doit  servir  pour  la  note  en  frappant ,  et  celui  poussé  pour  la 
note  en  levant  ;  mais  cette  règle  ,  si  elle  n'est  pas  tout  à  fait 
erronée ,  est  au  moins  sujette  à  des  exceptions. 

ARCHEGGIAMENTO,  s.  m.  =  ART  DE  L'ARCHET.  — 
Maniement  de  l'archet  dans  lequel  on  doit  considérer  :  1° 
la  force;  2°  le  prolongement  du  son;  3°  la  juste  mesure;  4° 
le  jeu;  5°  la  reprise  (il  ripiego). 

On  peut  compter  cinq  différentes  espèces  de  jeu  d'archet , 
c'est-à-dire  :  le  détaché  (sciotto),  le  lié  (legato),  le  porté 
(portato),  le  piqué  (picchettato  ) ,  le  mixte  (misto).  Dans 
le  détaché ,  on  fait  la  première  note  en  tirant  et  la  seconde  en 
poussant;  ce  jeu  ,  on  peut  l'appeler  maniement  de  l'archet 
droit  et  régulier  (archeggiamento  dritto  eregolare), 
mais  si  on  détache  la  première  note  en  poussant  et  la  seconde 
en  tirant,  alors  on  l'appelle  contre-archet  (contr'arco). 

La  reprise  de  l'archet  est  un  artifice  dont  on  use  quand  le 
coup  d'archet  qui  marchait  irrégulièrement  (à  contr' archet), 
reprend  son  jeu  naturel.  On  l'exécute  de  plusieurs  manières 
qui  doivent  être  expliquées  plutôt  dans  une  méthode  que 
dans  un  dictionnaire.  Qu'il  nous  suffise  ici  d'indiquer  qu'une 
des  reprises  les  plus  irrégulières  peut-être  est  celle  qui  consiste 
à  reprendre  l'archet,  c'est-à-dire  à  répéter  de  suite  deux  coups 
d'archet  en  tirant.  Il  y  a  aussi  l'ondulation  (ondeggiamento) 
de  l'archet,  qui  consiste  à  faire  une  longue  série  dénotes,  com- 
posée de  deux  notes  alternées,  mais  toutes  exécutées  d'un  seul 
coup  d'archet,  en  élevant  et  abaissant  l'archet  rapidement  et 
d'une  manière  très  soutenue. 

ARCHEGGIARE ,  (manier  l'archet).— Se  servir  de  l'archet, 
manier  l'archet  sur  les  instruments  à  archet. 
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ARGHIVIO  MUSICALE  =  ARCHIVES  MUSICALES.  — 
Lieu  où  l'on  garde  toute  espèce  de  compositions  musicales , 
nécessaires  au  service  des  chapelles,  des  académies,  des 
cours ,  des  sociétés  philharmoniques ,  des  théâtres ,  des  mai- 
sons particulières ,  etc. 

Les  archives  musicales  de  la  chapelle  pontificale  dans  le 
palais  Quirinal ,  malgré  les  pertes  essuyées  dans  l'incendie 
de  l'an  1517 ,  sont  les  plus  riches  et  les  plus  importantes  de 
l'Europe.  On  y  compte  350,400  volumes  gr.  in-fol.  qui  con- 
tiennent les  compositions  musicales  des  écoles  romaine,  vé- 
nitienne et  napolitaine,  et  300  vol.  aussi  gr.  in-fol.  renfer- 
mant un  choix  précieux  de  documents  de  littérature  musi- 
cale, qui  peuvent  servir  de  base  à  une  histoire  de  la  musi- 
que d'église  à  Rome.  Cependant  tous  ces  trésors  sont 
comme  perdus  pour  l'art,  attendu  que  l'accès  des  archives 
est  défendu  à  tout  le  monde ,  excepté  à  trois  personnes  :  au 
maestro ,  au  directeur ,  et  au  gardien  de  la  chapelle.  On  es- 
père que  le  directeur  actuel,  le  savant  D.  Joseph  Baini,  qui 
écrit  en  ce  moment  (1826)  la  vie  de  Palestrina,  et  l'histoire 
de  la  chapelle  des  papes,  se  servira  de  ces  documents  si 
curieux  et  si  intéressants  au  profit  du  monde  musical.  * 

ARCICANTORE=ARCHICH  ANTRE,  s.  m.— Dignité  ecclé- 
siastique ,  ou  directeur  des  chantres. 

ARCICEMBALO=ARCHICEMBALO,  s.  m.  —Ce  clavecin, 
qui  avait  des  cordes  et  des  touches  particulières  pour  les  sons 
enharmoniques,  fut  inventé  par  Nicolas  Vicentino  dans  le 
xvr  siècle. 

ARCILIUTO  =  ARCHILUTH,  s.  m.  —  Nom  ancien  d'un 
théorbe. 

ARCIPARAFONISTA  =  ARCHIPARAPHONISTE,  s.  m.  — 

*  Nous  sommes  heureux  de  pouvoir  annoncer  au  public  que  la  traduc- 
tion de  cet  ouvrage  si  remarquable  du  savant  Baini  paraîtra  immédiate 
ment  après  la  publication  de  Lichtenthal. 

(  Note  du  traducteur. } 
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C'est  le  nom  que  l'on  donnait  anciennement  à  l'archichan- 
Ire  qui  devait  chanter  l'introduction  de  la  messe,  et  présen- 
ter l'eau  au  prêtre  (Voy.  Cantorej. 

ÀRCISINFONETA.  —Maître  de  chapelle. 

ARGIVIOLA  DI  LIRA  =  ARCHIVIOLE  DE  LYRE  (Voy. 
Lira  di  Gamba). 

ARCO  =  ARCHET,  s.  m.  — L'archet  se  compose  d'une 
baguette  de  bois  très  dur  et  élastique  et  d'un  faisceau  de 
crins  de  cheval ,  assujettis  aux  deux  extrémités  et  tendus  au 
moyen  d'une  vis  :  L'extrémité  inférieure  de  l'archet  s'ap- 
pelle talon,  l'extrémité  supérieure,  pointe. 

Les  archets  de  violon  eurent  des  formes  et  des  grandeurs 
différentes,  sous  Corelli  et  ses  contemporains,  sous  Tartini, 
Locatelli,  Geminiani  et  Cristiani,  sous  Franzel  père  et  Cra- 
mer, et  sous  Maestrino.  L'archet  moderne  est  celui  dont  a 
fait  usage  Viotti.  Voy.  Méth.  de  violon  par  L.  Mozart, 
rédigée  par  TVoldemar.  Paris,  chez  Pteyel. 

Le  même  L.  Mozart  a  donné  les  règles  suivantes  pour  ce  qui 
regarde  la  conduite  de  l'archet.  Voici  les  manières  de  modifier 
le  son.  1°  On  commence  piano  tant  en  poussant  qu'en  tirant , 
on  fait  ensuite  peu  à  peu  le  crescendo,  puis  le  forte  ou  /br- 
tissimo  vers  le  milieu  de  l'archet,  et  le  smorzando  jusqu'à 
la  pointe,  ou  jusqu'au  talon;  2°  on  commence  forte,  et  par 
un  smorzando  on  passe  au  piano  et  jusqu'au  pianissimo  ; 
3°  on  commence  piano  et  par  un  crescendo  on  passe  au 
forte,  et  jusqu'au  fortissimo;  ou  l\°  la  gradation  marche 
piano,  piano-forte ,  piano  tant  en  poussant  qu'en  tirant. 

Relativement  à  la  conduite  de  l'archet  on  peut  consulter 
aussi  les  éléments  théorico-pratiques  de  musique  par  Fran- 
çois Galéazzi  de  Turin,  et  surtout  la  méthode  de  violon  du 
Conservatoire  de  Paris,  publiée  par  Baillot,  Rode  et  Kreut- 
zer. 

ARDAVALIS,  ou  HARDAVALIS.  —  Bartoloccius ,  dans  sa 
Bibtioth.  Mag.  Raùb,,  dit  que  cet  instrument  hébraïque 
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était  un  orgue  hydraulique,  et  que  ce  nom  n'est  autre  chose 
que  le  mot  grec  hydrolos ,  mais  mutilé. 

ARDITO  =  HARDI,  adj.  —  Ce  mot  écrit  en  tête  d'un  mor- 
ceau de  musique  demande  que  l'on  fasse  ressortir  avec 
éclat  les  principales  notes  de  la  mélodie,  et  que  l'on  mette 
une  certaine  énergie  dans  l'exécution  des  accents  gramma- 
ticaux et  oratoires. 

On  dit  aussi  :  des  harmonies  hardies  (armonie  ardite) , 
des  modulations  hardies ,  des  passages  hardis. 

A  RE.  —  Désignait  dans  l'ancienne  solmisation  le  la  de  la 
basse  premier  espace  (Voy.  sotmisazionne). 

ARETINO  =  ARÉTIN,  adj.  —  Voy.  siitabe  aretine. 

ARGYRITiE.  —  Nom  que  portaient  anciennement  les  vain- 
queurs des  concours  publics  de  musique  quand  le  prix  était 
en  or  ou  en  argent. 

ARIA,  s.  f.  =  AIR,  s.  m.  —  Il  est  difficile  de  donner  une 
exacte  définition  du  mot  air ,  car  les  progrès  successifs  de 
la  musique  ont  fait  donner  ce  nom  à  des  compositions  de 
genres  fort  différents.  En  général  le  mot  air  présente  l'idée 
d'un  morceau  de  musique,  exécuté  par  une  seule  voix, 
composé  d'un  certain  nombre  de  phrases  liées  ensemble 
d'une  manière  régulière  et  symétrique  ,  et  se  terminant  en 
général  dans  le  même  ton  qu'en  commençant. 

Nous  avons  des  airs  de  chant ,  des  airs  de  danse  ,  de 
grands  et  de  petits  airs. 

Relativement  à  leurs  caractères,  les  airs  se  divisent  en- 
core :  1°  en  airs  de  caractère  ou  de  sentiment ,  qui  se 
distinguent  par  la  force  et  l'énergie  de  l'expression  et  par 
les  grands  effets  dramatiques  qu'ils  produisent  ;  2°  en  airs 
cantabile  qui  offrent  une  mélodie  élégante  et  dans  lesquels 
le  chanteur  peut  plutôt  montrer  son  goût  que  la  facilité  de  sa 
voix  ;  3°  en  airs  de  bravoure  dans  lesquels  se  trouvent 
des  passages  brillants  et  difficiles,  propres  à  faire  valoir  l'or- 
gane et  l'habileté  du  chanteur;  k°  en  airs  paries  ou  dècta- 
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mes ,  dans  lesquels  l'acteur  et  particulièrement  l'acteur  co- 
mique peut  déployer  toute  sa  verve. 

Il  y  a  encore  en  Italie  les  airs  appelés  airs  de  convenance, 
airs  di  vaille,  airs  secondaires.  On  les  appelle  aussi  airs  du 
sorbet ,  parce  qu'on  avait  autrefois  l'usage  de  se  faire  servir 
des  sorbets  dans  les  loges  durant  leur  exécution. 

On  ne  sait  pas  d'une  manière  précise  quel  est  le  premier 
air  que  l'on  peut  considérer  comme  une  production  de  l'art. 
Quelques  personnes  reconnaissent  pour  le  premier  composi- 
teur d'airs  le  florentin  Giacomo  Péri  qui,  dans  l'année  1595, 
mit  en  musique  YEuriclice  deRinuccini;  mais  ces  premiers 
essais  étaient  fort  imparfaits,  et  les  véritables  airs  ne  furent 
connus  que  dans  le  siècle  suivant.  Leurs  mélodies  et  leurs 
formes  étaient  alors  très  simples  ;  mais  à  mesure  que  l'art 
du  chant  et  la  musique  instrumentale  s'améliorèrent ,  ils  pri- 
rent aussi  des  formes  plus  variées.  Tantôt  ils  se  composèrent 
d'un  seul  morceau  dont  le  mouvement  changeait  ;  tantôt  de 
deux  Temps  dont  le  premier  était  dans  un  mouvement  lent 
et  le  second  dans  un  mouvement  plus  vif;  tantôt  ils  étaient 
coupés  en  forme  de  rondeau,  etc.  Précédés  d'un  récitatif  ils 
avaient  presque  toujours  une  ritournelle,  non  seulement 
pour  annoncer  le  caractère  principal  de  l'air,  mais  encore 
pour  réveiller  l'attention  des  auditeurs  et  laisser  un  peu  re- 
poser l'acteur.  Cependant  on  ne  mettait  pas  de  ritournelle 
lorsque  la  passion  était  tellement  forte  qu'elle  devait  pro- 
duire une  subite  explosion.  Dans  ce  cas,  le  compositeur 
commençait  l'air  par  un  allegro  vivo ,  et  augmentait  tou- 
jours la  force  à  mesure  qu'il  le  conduisait  à  son  entier  dé- 
veloppement. L'air  tel  que  nous  l'avons  aujourd'hui  a  une 
forme  tout  à  fait  différente.  Précédé  d'un  récitatif  simple  ou 
instrumenté  et  quelquefois  de  tous  les  deux ,  il  se  compose 
de  deux  et  même  de  trois  Temps  dont  les  mouvements  plus  ou 
moins  lents,  et  qui  ont  chacun  leur  ritournelle,  sont  entrecou- 
pés de  Temps  plus  auimés ,  et  quelquefois  même  de  iIiiimm. 
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L'air  est  toujours  terminé  par  ce  que  l'on  appelle  la  cabalcUc, 
qui  elle-même  se  mêle  aux  chœurs  et  revient  au  moins  deux 
lois  dans  le  courant  du  morceau. 

La  musique  de  ballet  se  bornait  autrefois  à  certains  airs 
de  diverses  espèces  de  danse,  comme  l'Allemande,  la  Cha- 
conne,  la  Gavotte,   la  Gigue,  la  Sarabande,  le  Menuet. 
Déjà  depuis  long-temps  la  danse  s'est  délivrée  des  entraves 
que  le  mauvais  goût  et  la  nécessité  de  reproduire  toujours 
les  mêmes  figures  et  les  mêmes  pas  lui  avaient  imposées. 
Les  airs  de  ballet  d'aujourd'hui  ne  sont  plus  de  la  même 
facture.  Le  compositeur  s'entend  avec  le  choréographe  pour 
combiner  la  forme ,  le  caractère  et  la  durée  de  ces  airs , 
et  depuis  la  symphonie  jusqu'à  l'air,  depuis  le  final  jusqu'à 
la  cabaltttc,  tant  la  musique  vocale  que  la  musique  instru- 
mentale ,  tout  s'unit   à  la  danse  et  à  la  partie  mimique. 

ARIETT A  =  ARIETTE,  s.  f.  —  Ce  diminutif  d'air  signifie 
proprement  un  petit  air  (  Voy.  Cavatina  ).  Les  Français 
cependant  donnaient  anciennement  ce  nom  à  de  grands  mor- 
ceaux d'un  mouvement  vif,  et  même  à  des  airs  de  bra- 
voure ;  par  cette  dénomination  on  désigna  ensuite  aussi  les 
morceaux  d'un  mouvement  très  lent  et  pathétique.  A  pré- 
sent on  ne  se  sert  de  ce  terme  que  pour  indiquer  une  petite 
mélodie  d'une  expression  tendre  et  passionnée,  encore  est- 
il  peu  employé  aujourd'hui. 

ARIOSO,  adj.  pris  substantivement. — Ce  mot  italien,  placé 
à  la  tête  d'un  morceau  de  musique,  indique  une  manière  de 
chant  expressive  et  soutenue. 

xVRISTOSSENJ  =  ARISTOXÉNIENS.  —  Disciples  d'Aris- 
toxène  ,  maître  de  musique  grecque  et  inventeur  d'un  sys- 
tème opposé  à  celui  de  Pithagore ,  puisqu'il  se  basait  sur  le 
jugement  de  l'oreille,  tandis  que  ce  dernier  était  appuyé  sur 
le  calcul  (Voy.  Cannonista.  Pittagorici). 

ARITEMETIGO  =  ARITHMÉTIQUE,  adj.  —  (  Voy.  Di- 
visions de'  rapporti  dcgli  intcvvatii  ). 
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ARMAHIl  S.  —  Archichantre  dans  les  couvonls  ,  et  même 
le  gardien  des  livres  d'église. 

ARMER  LA  CLEF.  —  C'est  mettre  auprès  d'elle  les  acci- 
dents convenables  au  ton  dans  lequel  on  veut  écrire  la  mu- 
sique. 

ARMONIA  =  HARMONIE,  s.  /'.  —  Cet  ancien  mot  grec  * 
indique  dans  la  musique  moderne  lunion  simultanée  des 
sons,  différemment  de  la  mélodie  qui  en  désigne  l'union 
successive.  On  pourrait  représenter  l'harmonie  par  j  ,  et  la 
mélodie  par  ...  Le  mot  harmonie  est  pris  aussi  quelquefois 
dans  un  sens  plus  restreint  et  signifie  un  simple  accord ,  ou 
sa  forme  et  sa  qualité  diverses;  on  dit  par  exemple  :  har- 
monie de  quarte  et  sixte,  harmonie  dissonante,  harmonie 
séparée,  etc. 

L'harmonie  est  fondée  sur  la  nature.  Chaque  corps  sonore, 
dont  les  sons  concomitans  donnent  la  triade,  le  prouve. 
Tout  le  monde  en  peut  faire  l'expérience  par  soi-même ,  en 
frappant ,  par  exemple ,  sur  le  piano  le  do  le  plus  grave  , 
sans  lever  le  doigt  de  la  touche  et  en  approchant  l'oreille 
de  la  table  d'harmonie ,  ou  bien  en  pinçant  la  corde  grave 
d'un  violoncelle.  La  voix  humaine ,  surtout  une  voix  de  basse- 
taille  ,  fait  entendre  les  sons  concomitans  que  l'on  distingue 
encore  plus  clairement  dans  le  son  de  la  harpe  d'Eole. 

Mais  l'harmonie  est  doublement  fondée  sur  la  nature  , 
comme  le  démontre  le  troisième  son,  dont  on  verra  l'expli- 
cation à  l'article  son. 

La  nature  a  aussi  placé  dans  l'ame  humaine  le  sentiment 
de  l'harmonie ,  puisque  tout  ce  qui  se  présente  à  nous ,  avec 

*  Quelques  auteurs  grecs  assurent  que  lorsque  Cadmus  vint  de  Phcnicie 
en  Grèce,  où  il  fonda  une  colonie ,  il  épousa  une  femme  nommée  Harmo- 
nie ,  qui  jouait  de  la  flûte ,  et  fut  la  première  à  introduire  la  musique  en 
Grèce.  De  là  vient  le  mot  harmonie,  que  les  Grecs  appliquaient  indistinc- 
tement à  tous  les  arts  pour  exprimer  le  parfait  accord  de  toutes  les 
parties. 
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une  harmonie  de  belles  proportions  nous  fait  éprouver  un 
sensible  plaisir;  nous  remarquons  un  effet  semblable  non 
seulement  dans  les  productions  de  l'esprit  et  du  génie  ',  mais 
encore  dans  les  arts  les  plus  mécaniques ,  dans  nos  vêtements, 
dans  nos  meubles ,  et  même  dans  tout  ce  qui  a  parmi  nous  un 
usage  bas  et  commun.  Nous  voyons  aussi  que  la  classe  du 
peuple  la  moins  civilisée  s'amuse  à  chanter  à  la  tierce,  ou  à 
la  sixte,  ou  avec  une  basse;  ce  qui  ne  provient  que  d'une 
oreille  naturellement  musicienne  et  du  sentiment  de  l'har- 
monie. 

La  nature  en  outre  semble  avoir  voulu  nous  donner  une 
idée  de  l'harmonie  par  la  distribution  des  voix  humaines, 
aiguës  ou  graves.  Et  d'ailleurs  tout  n'est-il  pas  harmonie 
dans  la  création  ?  L'harmonie  est  donc  aussi  ancienne  que  la 
nature. 

Il  est  cependant  nécessaire  de  faire  observer  que  l'expres- 
sion harmonie  avait  anciennement  une  signification  toute 
différente  de  celle  que  nous  lui  avons  donnée  ci-dessus. 
Dès  son  origine  elle  indiquait  une  union  convenable  entre 
différentes  parties  (apta  commissura)  ;  par  la  suite  on 
l'appliqua  aussi  aux  effets  du  son,  en  désignant  le  rapport 
avec  lequel  les  sons  se  succèdent  les  uns  aux  autres,  signi- 
fication qui  équivaut  précisément  à  ce  que  nous  appelons 
mélodie.  Elle  conserva  cette  signification  même  au  xvr 
siècle,  puisque  Jean  Tinctor,  dans  son  ouvrage  Deffinito- 
rio  terminorum  mus.  (qui  appartient  à  la  fin  du  xve  siècle) , 
dit  expressément  :  Melodia  idem  est  quod  harmonia, 
omettant  ainsi  la  définition  du  mot  harmonie  pour  ne  pas 
répéter  une  autre  fois  :  harmonia  idem  est  quod  metodia. 

L'union  simultanée  des  sons ,  connue  déjà  avant  le  temps 
de  Guido,  avait  un  tout  autre  nom.  Les  points  qu'on  plaçait 
alors  sur  les  lignes  et  dans  les  espaces  pour  indiquer  les  sons, 
et  qui  dans  l'union  simultanée  étaient  mis  les  uns  contre  les 
autres,  engagèrent  les  compositeurs  à  nommer  cette  ma- 
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nière  d'écrire  contre-point.  Tinctor  (même  ouvrage)  dit  : 
Contrapunctus  est  cantus  per  positionem  unius  vocis 
contra  aliam  punctatim  effectus.  Avant  l'invention  de 
la  musique  moderne  on  ne  connaissait  que  le  contre- 
point simple,  mais  après  l'introduction  de  cette  science  on 
commença  à  pratiquer  ce  qu'on  appelle  le  contre-point 
fleuri.  A  mesure  que  l'harmonie  se  développait  davantage , 
on  comprit  en  général  par  ce  mot  ïa  succession  simultanée 
des  sons,  de  la  même  valeur  ou  d'une  valeur  différente, 
tandis  que  le  contre-point  indiquait  seulement  les  différen- 
tes espèces  de  sons  unis  simultanément,  comme  on  le  verra 
en  son  lieu. 

Aucune  partie  de  la  musique  n'a  trouvé  autant  d'oppo- 
sition que  l'harmonie,  considérée  par  quelques-uns  comme 
une  véritable  confusion ,  faisant  plus  de  tort  à  la  musique 
qu'elle  ne  lui  procure  d'avantages.  Rousseau  l'appelle  une 
invention  gothique  et  barbare;  et  ayant  probablement  une 
grande  antipathie  pour  la  sympathie  des  sons  entr'eux, 
il  ne  reconnaît  qu'une  seule  bonne  harmonie,  celle  de 
Yunisson.  H  dit  que  tes  consonnances  tes  plus  parfaites 
déplaisent  aux  oreittes,  et  il  ne  doute  pas  que  t3  octave 
elte-même  ne  dêptût  comme  tes  autres ,  si  te  métange 
des  voix  d'hommes  et  de  femmes  n'en  donnait  V habi- 
tude des  V enfance  (  Voy.  son  Dict.  de  mus.,  art.  harmo- 
nie. On  peut  le  comparer  aussi  avec  l'art.  Unité  de  métodie, 
où  Rousseau  fait  les  plus  grands  éloges  de  Y  harmonie  ). 
Une  complication  artificielle  des  sons ,  ou  un  chant  à  plu- 
sieurs parties  dans  lequel  il  faut  observer  non  seulement  ce 
qui  précède  et  ce  qui  suit,  mais  ce  qui  est  au-dessus  et  au- 
dessous,  au  milieu  et  en  bas,  un  pareil  chant  demande 
un  auditeur  instruit  et  exercé.  Autrefois  on  devenait 
connaisseur  en  musique  beaucoup  plus  facilement,  et  le 
plaisir  de  se  croire  tel  sans  se  donner  aucune  fatigue,  est 
sans  contredit  bien  plus  agréable  que  de  rentrer  en  soi- 
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même  et  de  faire  la  pénible  réflexion  qu'on  n'a,  ni  assez  de 
science,  ni  assez  de  connaissances  pour  reconnaître  les  beau- 
tés d'une  musique ,  que  d'autres  plus  instruits  ont  aisément 
trouvée  très  belle.  C'est  donc  à  ce  sentiment  désagréable 
qu'on  peut  attribuer  la  cause  principale  de  toutes  les  atta- 
ques dirigées  contre  l'harmonie  ,  puisque  nous  ne  voyons 
aucun  compositeur  ou  amateur  initié  aux  mystères  de  cette 
science,  méconnaître  son  mérite  et  son  utilité,  à  moins  qu'il 
ne  s'agisse  de  blâmer  l'abus  qu'on  en  a  toujours  fait  et  qu'on 
en  fait  encore  aujourd'hui.  L'homme  intelligent  trouvera  que 
l'harmonie  est  aussi  bien  fondée  sur  la  nature  de  l'art  et  de 
nos  sentimens,  que  la  plus  simple  mélodie.  L'harmonie  agran- 
dit l'expression  de  l'art,  lui  donne  un  caractère  plus  précis, 
et  fait  de  la  musique  un  langage  propre  à  exprimer  les  ca- 
ractères particuliers  des  différentes  affections  de  l'aine. 

Reste  maintenant  à  considérer  l'harmonie  sous  son  aspect 
historique,  et  à  examiner  succinctement  de  quelle  manière 
elle  a  pris  son  essor  dans  les  siècles  passés.  Forkel,  dans  son 
Histoire  générale  de  la  musique ,  croit  que  le  chant  à  plu- 
sieurs', parties  a  suivi  la  marche  de  l'orgue,  dont  les  notes 
étaient  anciennement  disposées  de  manière  qu'à  chaque  son 
on  entendait  en  même  temps  la  quinte  et  l'octave  avec  une 
égale  force.  Ce  chant  par  quintes  fut  appelé  Organum, 
comme  on  le  voit  au  chapitre  22  du  M.  S.  Musica  de  Jean 
Cotton,  au  xne  siècle ,  inséré  par  Gerber  dans  sa  collection, 
où  il  est  dit  :  «  Qui  cancndi  modus  vulgariter  organum 
dicitur  :  eo  quod  vox  humana  apte  dissonans  similitu- 
dinem  exprimat  instrumenti,  quod  organum  vocatur.  » 
On  peut  appliquer  ici  l'expression  quinter  de  Rousseau,  qui, 
dans  son  dictionnaire,  en  donne  la  définition  suivante  :  C'é- 
tait chez  nos  anciens  musiciens  une  manière  de  procéder 
dans  le  déchant  ou  contre-point  plutôt  par  quintes  que 
par  quartes;  c'est  ce  qu'ils  appelaient  aussi  dans  leur 
latin  diapcntissare.  Mûris  (  ajoute-t-il  )  s'étcn  I  fort  au 
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long  sur  les  règles  convenables  ])our  quintcr  ou  quarter 
à  propos.  Le  mot  quarter  fut  autrefois  appelé  diatassa- 
ronare ,  et  ne  signifiait  que  la  manière  de  faire  procéder 
deux  sons  par  quartes.  Après  le  mot  organum  vint  celui 
de  discantus  ou  biscantus  (  déchant  ) ,  qui  originairement 
désignait  un  chant  double,  ou  ce  qu'on  appelle  faire  la 
seconde,  c'est-à-diré,  chanter  par  tierces,  sixtes  ,  etc.  * 
Dès  que  le  déchant  ne  fut  plus  improvisé  d'oreille,  origine 
du  contrepoint  de  mémoire  (  alla  mente  ) ,  mais  réduit  à 
des  règles  fixes ,  l'harmonie  prit  de  la  consistance.  Le  chant 
à  plusieurs  voix  forma  un  tout  harmonique,  composé  de 
mélodies  indépendantes  ;  avec  l'aide  de  la  musique  figurée 
on  parvint  facilement  à  la  composition  du  canon  (  appelé 
d'abord  rota,  puis  fuga),  et  à  composer  en  général  le 
contrepoint  figuré.  Une  fois  le  corps  du  bâtiment  harmo- 
nique élevé  jusqu'au  toit,  il  ne  restait  plus  qu'à  réparer 
ses  parties,  à  l'achever,  à  le  rendre  plus  habitable,  aie 
meubler  et  à  y  demeurer,  c'est-à-dire,  à  composer  selon 
les  règles  établies. 


*  On  ne  comprend  pas  comment  nos  ancêtres  ont  pu  exécuter  un  contre- 
point par  quintes  et  par  quartes,  non  seulement  en  raison  de  l'effet  désa- 
gréable qui  en  résulte ,  mais  encore  à  cause  de  la  grande  difficulté  de  bien 
entonner  ces  intervalles.  On  comprend  encore  moins  comment  ceux  qui 
ont  organisé  d'oreille  n'ont  pas  été  capables  de  déchanter  auparavant... 
Mais  notre  étonnement  diminue  lorsque  nous  lisons  que  les  prédécesseurs 
de  nos  ancêtres  chantaient  même  un  contrepoint  composé  de  dissonances. 
Gaforio,  dans  le  chap.  14,  liv.  m  de  sa  Pract.  Mus.,  traite  de  cette  ma- 
tière à  l'article  de  Conlrapuncto  falso  ,  où  l'on  ne  chante  que  des  disso- 
nances, c'est-à-dire,  la  seconde  majeure  et  mineure,  la  quarte  majeure  et 
mineure ,  la  septième  et  la  neuvième.  On  prétend  que  les  Âmbroisiens ,  au 
ivê  siècle,  se  servirent  de  cette  espèce  de  contrepoint  dans  les  vigiles  so- 
lennelles ,  dans  quelques  messes  de  morts ,  et  que  c'est  saint  Ambroise  lui- 
même  qui  l'introduisit.  Gaforio  avoue  avoir  honte  d'en  parler;  mais  ,  pour 
prouver  combien  les  hommes  peuvent  dévier  quelquefois  de  la  nature ,  il 
en  cite  un  exemple. 

TOMK I.  a 
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Mais  pour  mieux  connaître  la  marche  et  le  développement 
successif  de  l'harmonie  des  premiers  temps ,  il  est  nécessaire 
de  consulter  d'abord  les  auteurs  qui  ont  laissé  dans  leurs 
ouvrages  des  traces  de  cette  science.  On  peut  seulement 
comprendre  que  les  premières  harmonies  ont  dû  être  des 
consonnances  parfaites,  comme  l'unisson,  l'octave,  la  quinte; 
c'est  précisément  ce  qu'était  Yorganum.  Le  premier  au- 
teur qui  en  parle,  et  qui  traite  de  l'antique  manière  d'or- 
ganiser en  se  servant  dans  sa  notation  de  points ,  c'est  le 
moine  bénédictin  Ubaldo  ou  Ucbaldo  de  Saint-Amand  en 
Flandre,  qui  vécut  dans  le  Xe  siècle.  Guido  d'Arezzo  rem- 
plaça le  mot  organum  qu'il  trouvait  trop  dur  par  celui  de 
diaphonie,  et  introduisit  une  diaphonie  douce.  Aussi  rejeta- 
t-il  l'emploi  de  la  quinte  et  du  demi-ton  en  adoptant  la 
tierce  majeure  et  mineure,  la  seconde  majeure  et  la  quarte 
(  Voy.  son  M icroiogue,  chap.  18,  19).  Aux  temps  de  Guido 
cependant  on  ne  se  servait  pas  de  ces  intervalles.  Franco 
de  Cologne,  inventeur  de  la  musique  figurée  (siècle  XI), 
appelle  l'unisson  et  l'octave  des  consonnances  parfaites  , 
les  tierces  majeure  et  mineure ,  des  consonnances  impar- 
faites ,  la  quinte  et  la  quarte  des  consonnances  mixtes  ,  et  les 
renversemens  de  tierce ,  c'est-à-dire,  les  sixtes  majeure  et 
mineure ,  des  dissonances  imparfaites  dont  on  peut  faire 
usage  dans  le  dédiant,  quoiqu'elles  ne  sonnent  pas  bien  à 
l'oreille  :  la  seconde  mineure ,  la  quarte  majeure ,  la  quinte 
majeure  et  la  septième  majeure  sont  des  dissonances  par- 
faites, insupportables  à  l'oreille.  Guido  fut  donc  un  ennemi 
de  la  quinte  et  tellement  partisan  de  la  quarte ,  qu'il  la  met 
au  premier  rang.  Franco,  au  contraire ,  considère  la  quinte 
et  la  quarte  comme  des  consonnances  mixtes ,  et  il  est  le 
premier  à  conseiller  de  mêler  quelque  dissonance  parmi 
les  consonnances ,  et  de  ne  pas  faire  monter  et  descendre  en 
même  temps  les  voix  ;  voilà  les  premiers  pas  faits  vers  l'union 
et  la  progression  des  consonnances  et  des  dissonances. 
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Pendant  deux  cent  cinquante  ans ,  c'est-à-dire ,  depuis 
Franco  (1080)  jusqu'à  Marchetto ,  de  Padoue  (  1274),  la 
musique  figurée  et  l'harmonie  ne  firent  pas  des  progrès  très 
sensibles;  toutes  deux  elles  se  trouvèrent  enfouies,  pour 
ainsi  dire,  comme  une  semence  dans  un  terrain  stérile ,  qui 
ne  peut  germer  si  une  main  bienfaisante  ne  lui  vient  pas  en 
aide.  Et  cette  main  amie,  ce  fut  Marchetto,  de  Padoue,  et  Jean 
de  Murs  *  qui  la  lui  présentèrent.  Marchetto,  commentateur 
aussi,  lui,  des  doctrines  de  Franco ,  comme  les  deux  auteurs 
anglais  Walter  Odington  (1240)  et  Robert  de  Handlo  (1326), 
traite,  dans  son  Lucidario  musicœ  pianœ,  de  plusieurs  cho- 
ses dont  ses  prédécesseurs  n'ont  pas  fait  mention ,  et,  le  pre- 
mier, il  dit  que  les  dissonances  doivent  toujours  se  résoudre  en 
consonnances ,  et  prohibe  la  succession  immédiate  de  deux 
dissonances.  Quant  à  Jean  de  Murs  (1330),  il  rendit  en- 
core plus  claire  la  doctrine  de  l'union  et  de  la  progression 
des  intervalles,  inventa  de  nouvelles  règles  pour  des  cas 
nouveaux ,  et  enseigna  en  général  tout  ce  qui  a  pu  être  con- 
servé par  les  harmonistes  des  siècles  suivans.  Prosdocimo  de 
Beldomandis,  de  Padoue  (1412),  commentateur  de  Jean  de 
Murs,  et  antagoniste  de  Marchetto,  contribua  également 
pour  sa  part  aux  progrès  de  l'harmonie.  Le  flamand  Jean 
Tinctor  (1470)  vint  ensuite  et  exposa  avec  plus  de  philoso- 
phie que  ses  prédécesseurs  les  doctrines  musicales  de  cette 
époque.  Mais  Franchino  Gaforio  de  Lodi  alla  plus  loin  en- 
core ,  ayant  été  le  premier,  dans  son  ouvrage  Pratica  mu- 
sica ,  imprimé  à  Milan  en  1496 ,  à  donner  des  règles  plus 
étendues  sur  la  progression  des  accords,  omettant  tous  les 
artifices  du  canon  et  de  la  fugue ,  exposés  avant  lui ,  et  se 
restreignant  à  ce  qui  est  indispensable  pour  la  composition 
d'un  morceau  de  bonne  musique. 

*  Jean  de  Murs  passe  généralement  pour  français  ;  quelques-uns,  «e 
pendant,  le  disent  flamand  (de  Mors). 
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De  tout  ce  que  l'on  vient  d'énoncer  dans  ces  deux  para- 
graphes il  résulte  que  les  premières  traces  de  l'harmonie  se 
trouvent  dans  Vorganum  de  Ucbaldo.  Guido  d'Arezzo , 
en  introduisant  d'autres  intervalles  et  une  autre  manière 
d'organiser,  ouvre  la  voie  à  une  nouvelle  harmonie.  Franco 
de  Cologne  fait  de  nouveaux  progrès  dans  la  doctrine  de 
cette  science  et  invente  la  musique  figurée.  Guido  et  Franco 
sont  les  premiers  fondateurs  de  l'harmonie  et  du  système 
de  la  musique  moderne  ,  et  tous  leurs  successeurs,  en  com- 
mençant par  Jean  de  Murs ,  n'ont  été  que  les  sectateurs  et 
les  réformateurs  de  leurs  doctrines. 

11  a  plu  cependant  à  quelques  auteurs  de  chercher  l'origine 
de  l'harmonie  dans  le  pays  le  moins  musical  de  l'Europe , 
en  Angleterre,  prétendant  que  de  là  elle  s'est  répandue  dans 
les  autres  pays.  Et  d'abord  on  fit  passer  Saint-Dunstan ,  ar- 
chevêque de  Cantorbéry  au  Xe  siècle ,  comme  créateur  de 
l'harmonie ,  se  fondant  assez  inconsidérément  sur  un  passage 
de  Surius,  biographe  de  ce  saint  (Voy.  Laur.  Surii,  his- 
tor.  SS.  T.  III,  p.  360).  Et  comment  cette  invention  nouvelle 
ne  se  répandit-elle  pas  aussitôt  partout?...  Cette  erreur  en- 
traîna dans  une  autre,  et  l'on  changea  le  nom  de  Dunstan  en 
celui  de  Dunstable.  Dans  la  Bibtiot h.  Britannico-Hibemia, 
pag.  339 ,  on  assure  que  Jean  Dunstable,  mort  en  1453 ,  était 
non-seulement  un  excellent  musicien,  mais  encore  mathé- 
maticien et  astrologue.  On  lui  attribue  un  ouvrage  manuscrit 
intitulé  :  De  mensurabilimiisica;  et  Burney  prétend  qu'il 
est  cité  au  Liv.  II,  chap.  7,  et  au  Liv.  III,  chap.  l\  de  la 
Practica  Musica  de  Gaforio.  Ce  qu'il  y  a  de  vrai,  c'est 
qu'au  premier  passage  Gaforio  ne  parle  pas  d'un  ouvrage 
théorique ,  mais  d'une  composition  musicale.  On  en  peut  dire 
autant  de  la  seconde  citation  où  Dunstable  est  nommé  avec 
Binchoix,  Dufay  et  Brasar;  autrement  on  pourrait  attribuer 
à  ces  trois  derniers  des  écrits  semblables,  ce  dont  on  n'a  au- 
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cun  indice.  Morley,  compatriote  de  Dunstable,  et  qui  a  fleuri 
un  siècle  après,  ne  fait  pas  mention  de  ce  prétendu  ouvrage , 
mais  il  critique  au  contraire,  d'une  manière  très  mordante, 
une  composition  à  quatre  parties  du  même  auteur.  On  peut , 
ce  semble ,  trouver  l'origine  de  cette  erreur  dans  le  passage 
suivant  du  manuscrit  de  Jean  Tinctor  qui  s'exprime  ainsi  : 
«  Cujus,  ut  ita  dicam,  novce  artis  forts  et  origo  (contra- 
puncti)  apud  Angtos,  quorum  caput  Dunstapte  exis- 
tit,  fuisse  perhibetur.  »  Quel  est  celui  qui  ne  voit  pas  que  ce 
perhibetur  ne  signifie  autre  chose  que  :  on  dit,  on  croit? 
En  effet*,  Sebaldo  Heyden  et  l'abbé  Jean  Nucio,  en  copiant 
Tinctor,  ont  mis  dicunt  et  tradunt  au  lieu  de  perhibetur. 
Et  cependant  Burney,  quoiqu'il  n'ait  pas  ignoré  toutes  ces 
circonstances ,  se  laissant  entraîner  par  un  sentiment  aveu- 
gle de  patriotisme,  a  appelé  son  compatriote  l'inventeur  du 
nouvel  art,  en  ajoutant  que  comme  Anglais  ce  serait  une  in- 
gratitude de  ne  pas  lui  rendre  ce  témoignage  (Voy.  son  His- 
toire de  la  musique,  vol.  II,  p.  451).  Mais  comment  est-il 
possible  que  Dunstable  ait  été  l'inventeur  et  le  propagateur 
de  la  musique  moderne,  si  Guido,  Franco,  Marchetto  et 
Jean  de  Murs  l'ont  établie  et  répandue  avant  lui  ?...  Enfin 
on  créa  en  Allemagne  un  troisième  Anglais  sous  le  nom  de 
Dunstaph  (aussi  au  xve  siècle),  comme  inventeur  de  la  mu- 
sique à  plusieurs  parties.  Mais  le  nom  de  ce  Dunstaph  ne  se 
trouvant  ni  dans  la  Bibliothèque  ci-dessus  indiquée ,  ni  cité 
par  Hawkins,  ni  par  Burney,  on  en  peut  conclure  qu'il  n'a 
pas  même  existé.  Forkel  a  découvert  un  quatrième  Anglais , 
nommé  Phastundus ,  qui  est,  lui  aussi,  appelé  dans  un  ma- 
nuscrit l'inventeur  de  l'harmonie. 

Après  cette  digression  nécessaire  à  l'intelligence  de  quel- 
ques points  de  l'histoire  de  l'harmonie  qui  induisirent  en 
erreur  plusieurs  auteurs  renommés ,  il  reste  encore  à  sa- 
voir à  quelle  époque  la  musique  figurée  et  l'harmonie  nou- 
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velle  furent  généralement  adoptées  et  mises  en  pratique. 
Quoiqu'on  ne  puisse  pas  préciser  très  exactement  cette  épo- 
que ,  il  est  certain  cependant  que  l'usage  s'en  est  générale- 
ment répandu  au  temps  de  Jean  de  Murs,  comme  le  prouve 
un  décret  émané  à  Avignon,  du  pape  Jean  XXII  en  1322,  où 
il  exhorte  les  clercs  à  arranger  le  chant  de  manière  à  exciter 
la  piété  des  fidèles  ;  et  dans  cette  circonstance  il  parle  d'une 
nouvelle  école  (  sed  nonnutii  novetiœ  scho-tœ  discipuli, 
dum  temporibus  mensurandis  invigiiant ,  novis  notis 
intendunt ,  fmgere  suas  quant  antiquas  cantare  ma- 
lunt ,  etc.  Voy.  Docta  sanctorum  cxtravag.  commun., 
iib.  III  devita  et  honnest.  Ciœricor.,  tit.  /).  D'après  cela, 
il  paraît  que  Jean  de  Murs,  qui  vécut  à  Paris,  a  été  le 
chef  de  cette  nouvelle  école,  et  que  c'est  en  France  que  la 
nouvelle  musique  a  commencé  à  se  propager. 

Le  xvc  siècle,  qui  a  eu  tant  d'influence  sur  les  lettres  en 
Europe  par  l'invention  de  l'Imprimerie ,  a  contribué  aussi 
très  puissamment  au  progrès  de  la  musique.  A  dater  de  cette 
époque ,  non  seulement  les  théories ,  mais  encore  les  com- 
positions musicales,  en  se  répandant  très  promptement,  exci- 
tèrent chaque  jour  davantage  le  désir  de  composer  de  la 
musique,  et  augmentèrent  le  nombre  des  compositeurs,  ou 
pour  mieux  dire  des  contrepointistes  ;  car ,  bien  que  l'avenir 
se  montrât  sous  un  aspect  très  favorable  à  la  musique ,  il 
faut  avouer  que  le  plus  grand  nombre  des  compositeurs 
du  xve  siècle ,  au  lieu  de  faire  un  bel  ensemble  de  la  mélo- 
die et  de  l'harmonie,  négligèrent  tout  à  fait  la  première  pour 
s'occuper  de  la  seconde ,  d'une  manière  si  exclusive,  qu'elle 
finit  par  devenir  barbare  et  vraiment  un  peu  cruelle  pour  les 
pauvres  humains.  Les  artifices  canoniques  furent  innom- 
brables. Aussi  les  compositions  musicales  étaient-elles  la 
plupart  des  énigmes ,  que  des  calculs  pouvaient  peut-être 
faire  deviner  ,  mais  qui  ne  disaient  rien  au  cœur. 
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Enfin,  en  composant  et  en  chantant,  on  ne  s'appliquait 
qu'au  calcul  (  Voy.  l'article  Canone  ). 

Et  la  plus  noble  chose  ils  la  gâtent  souvent 
Pour  la  vouloir  outrer  et  pousser  trop  avant. 

Molière,  Tartufe.  Acte  I. 

Cette  sentence  conviendrait  surtout  à  un  des  maîtres  de 
l'école  flamande,  Jean  Ockenheim ,  le  patriarche  des  arti- 
fices canoniques. 

Il  ne  faut  pas  croire  cependant  que  les  anciens  nécroman- 
ciens musicaux ,  qui  souvent  faisaient  le  désespoir  des  pau- 
vres chanteurs,  s'inquiétassent  toujours  aussi  rigoureusement 
des  règles  de  l'harmonie;  s'il  en  eût  été  ainsi,  il  serait  im- 
possible de  définir  l'art  de  plusieurs  de  leurs  compositions, 
même  en  leur  faisant  merci  des  fautes  de  mélodie.  Il  ne  faut 
pas  non  plus  faire  dériver  tous  les  abus  de  l'harmonie  au 
xve  siècle  et  après ,  du  caprice  seul  des  compositeurs.  Ceux- 
ci  avaient  en  général  si  peu  d'inspirations  mélodieuses  qui 
leur  fussent  propres ,  qu'ils  étaient  obugés  de  choisir  pour 
thème  de  leurs  messes,  de  leurs  psaumes,  motets  et  ma- 
drigaux, quelque  chanson  populaire  favorite,  afin  d'y  adap- 
ter leurs  artifices  harmoniques.  Josquin  même,  appelé  dans 
toute  l'Europe  Princeps  musicorum,  et  le  plus  mélodieux 
de  l'école  flamande,  prit  ces  mélodies  populaires  pour 
thèmes  de  ses  messes,  donnant  à  chacune  le  nom  de  la  mé- 
lodie même,  comme  :  Fortuna,  Homme  armé,  etc.  Quelque- 
fois on  choisit  pour  thèmes  certains  exercices  d'art,  comme 
les  messes  super  voces  musicales,  la  missa  protationum 
d'Ockenheim ,  etc.  Celui  qui  croyait  avoir  assez  de  talent 
inventif  pour  composer  une  messe  sans  avoir  recours  à  une 
mélodie  favorite ,  lui  donnait  le  titre  de  Sine  nomine.  Jos- 
quin en  écrivit  une  semblable.  Quoi  qu'il  en  soit ,  il  est  cer- 
tain que  l'attention  des  chefs  de  l'église  fut  toujours  tour- 
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née  vers  l'existence  de  pareils  abus  ;  aussi  voyons-nous  les 
pontifes  lancer  de  temps  en  temps  des  ordonnances  pour  les 
réformer.  Au  xvr  siècle,  la  musique  fut  sur  le  point  d'être 
bannie  de  l'église  ;  mais  Palestrina  empêcha  cet  acte  de  van- 
dalisme de  s'accomplir  (Voy.  art.  alla  Palestrina,  ainsi  que 
la  note  y  jointe). 

D'après  ce  que  nous  avons  exposé  on  peut  avoir  une  idée 
des  progrès  successifs  de  l'harmonie  dans  les  premiers  temps. 
On  lira  plusieurs  notices  sur  son  développement  postérieur 
aux  articles  Italie,  Allemagne ,  etc. 

ARMONIA  =  HARMONIE,  s.  f.  —  Ce  mot,  outre  la 
signification  que  nous  avons  précédemment  exposée,  désigne 
aussi  la  réunion  de  plusieurs  instruments  à  vent ,  et  l'on  dit  : 
des  morceaux  d'harmonie ,  c'est-à-dire ,  des  compositions 
seulement  pour  des  instrumens  à  vent  :  la  Cosa  rara  arran- 
gée pour  harmonie. 

ARMONIA  DELLE  SFERE  =  HARMONIE  DES  SPHÈRES. 
— ■  (  Voy.  Musica  délie  sfere  ) . 

ARMONIA  DIREÏTA  =  HARMONIE  DIRECTE,  —  est 
celle  où  la  basse  est  fondamentale ,  et  où  les  parties  supé- 
rieures conservent  l'ordre  direct  entre  elles  et  avec  cette 
basse. 

ARMONIA  DIVISA  =  HARMONIE  SÉPARÉE.  —  (  Voy. 
Armouxia  stretta  ). 

ARMONIA  FIGURATA  =  HARMONIE  FIGURÉE,—  est 
celle  où  l'on  fait  passer  plusieurs  notes  sous  un  accord. 

ARMONIA  PER  APPROSSIMAZIONE,  PER  ESTENSIONE 
=  HARMONIE  PAR  RAPPROCHEMENT,  PAR  EXTENSION. 
—  C'est  la  même  chose  qu'harmonie  rapprochée  (stretta), 
harmonie  séparée  (divisa  ). 

ARMONIA  PRIMA  =  HARMONIE  PREMIÈRE.  —  Quel- 
ques auteurs  ont  donné  ce  nom  à  l'accord  parfait,  en  appe- 
lant ensuite  son  premier  renversement  harmonie  seconde; 
et  son  deuxième  renversement  harmonie  troisième. 


ARM  89 

ARMONIA  PROGRESSIVA  =  HARMONIE  PROGRES- 
SIVE. ■ —  (  Voy.  Progressions  ). 

ARMONIA  ROVESCIATA  =  HARMONIE  RENVERSÉE.  — 
C'est  celle  où  le  son  fondamental  est  dans  quelqu'une  des 
parties  supérieures,  et  où  quelqu' autre  son  de  l'accord  est 
transporté  à  la  basse  au-dessous  des  autres. 

ARMONIA  SIMULTANEA  =  HARMONIE  SIMULTANÉE. 
—  C'est  la  percussion  d'un  accord. 

ARMONIA  STRETTA,  ARMONIA  DIVISA  =  HARMONIE 
RAPPROCHÉE  ,  HARMONIE  SÉPARÉE.  —  La  première  a 
les  sons  de  l'accord  très  rapprochés,  et  la  seconde  les  pré- 
sente différemment  (  fig.  2Zj.  ). 

ARMONIA  SUCCESSIVA  =  HARMONIE  SUCCESSIVE.  — 
Succession  de  plusieurs  accords. 

ARMONICA,  s.  f.  =  HARMONICA,  s.  m.  —  C'était  chez 
les  anciens  Grecs  la  science  des  intervalles ,  et  signifiait  la 
même  chose  que  canon  (  Voy.  cet  art.  ). 

Par  ce  mot  on  entend  aussi  un  instrument  de  musique  , 
ainsi  appelé ,  parce  qu'on  en  tire  des  sons  qui  ont  quelque 
chose  de  céleste  et  tiennent  de  la  nature  des  sons  harmoniques. 

On  peut  former  cet  instrument  de  plusieurs  manières.  Celui 
qui  est  le  plus  en  usage  consiste  à  assujettir  deux  octaves  de 
gobelets  de  verre  de  différentes  grandeurs  sur  une  petite 
table,  propre  aies  recevoir,  et  que  l'on  accorde  en  mettant 
plus  ou  moins  d'eau  dans  chacun  d'eux.  En  frottant  légère- 
ment les  bords  de  ces  verres  avec  les  doigts  mouillés ,  on  les 
fait  résonner. 

L'harmonica  inventé  par  l'américain  Franklin,  vers  l'an 
1763,  a  la  forme  d'une  petite  caisse  représentant  un  carré  long, 
composée  d'un  cylindre  sur  lequel  on  adapte  des  cloches  ou 
des  vases  en  cristal,  dont  la  forme  ressemble  à  celle  d'une  sou- 
coupe, placés  l'un  dans  l'autre  et  accordés  d'après  la  gamine 
diatonico-chromatique.  L'étendue  de  cet  instrument  est  or- 
dinairement du  do  de  la  basse,  second  espace,  au  fa  le  plus 
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aigu.  On  exécute  le  chant  de  la  main  droite ,  et  la  basse  de  la 
main  gauche,  faisant  tourner,  par  le  moyen  d'une  pédale,  le 
cône  des  cloches  autour  de  son  axe ,  et  frottant  légèrement 
les  bords  des  cloches  avec  les  doigts  mouillés. 

M.  Renaudin,  de  Paris,  a  contribué  au  perfectionnement  de 
cet  instrument. 

Pfeifer,  fabricant* d'instruments  à  Augusta,  a  inventé  une 
espèce  d'harmonica  auquel  il  a  donné  le  nom  de  jung  fer- 
harmonica  (harmonica  virginal),  qui  imite  la  voix  humaine. 

Quoique  Franklin  passe  pour  le  véritable  inventeur  de  cet 
instrument,  il  ne  faut  pas  croire  cependant  qu'il  ait  été  le 
premier  à  tirer  les  sons  du  cristal  avec  les  doigts  mouillés. 
Cette  découverte  était  connue  long-temps  avant  lui. 

Dans  l'ouvrage  intitulé  :  Mathematische  und  vhiioso- 
phïsche  erquickstunden  (Récréations  mathématiques  et 
philosophiques),  par  M.  Georges-Philippe  Harsdorfer,  im- 
primé à  Nuremberg  en  1677,  partie  II,  pag.  147,  on  trouve 
ce  qui  suit  : 

«  Manière  potir  faire  une  musique  gaie. 

»  Prenez  huit  gobelets  de  verre  égaux,  mettez  dans  le  pre- 
mier une  cuillerée  de  vin ,  dans  le  second  deux  cuillerées  , 
dans  le  troisième  trois  et  ainsi  de  suite.  Dites  à  huit  personnes 
de  se  mouiller  les  doigts  et  de  les  frotter  sur  les  bords  des  go- 
belets ,  et  vous  aurez  une  musique  gaie.  Vous  pouvez  obtenir 
le  même  résultat  avec  moins  de  gobelets,  pourvu  qu'ils  soient 
disposés  par  tierces,  quintes  et  octaves  en  augmentant  ou  en 
diminuant  le  vin  selon  la  grandeur  des  verres.  » 

On  assure  aussi  que  l'irlandais  Puckridge,  et  M.  Délavai , 
membre  de  la  société  de  Londres,  furent  des  premiers  à  don- 
ner une  idée  de  l'harmonica.  L'honneur  de  la  découverte  ap- 
partient cependant  à  Franklin  ;  car,  de  ces  jeux ,  il  a  fait  un 
instrument  qui  produit  des  sons  très  agréables  quand  on  sai( 
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bien  le  manier  ;  cette  condition  est  indispensable ,  autrement 
il  devient  insupportable. 

Quelques-uns  prétendent  que  le  son  de  l'harmonica  est  nui- 
sible à  la  santé  (  d'autres  repoussent  cette  assertion.  Ce  qu'il  y 
a  de  vrai  c'est  que  le  maniement  de  cet  instrument  demande 
quelques  précautions  :  1°  les  personnes  qui  souffrent  d'af- 
fections nerveuses  ne  doivent  pas  jouer  de  l'harmonica;  2° 
l'homme  qui  est  bien  portant  aussi  ne  doit  pas  trop  jouer  de 
cet  instrument ,  car  la  douceur  de  ses  sons  inspire  la  mélan- 
colie ;  3°  c'est  par  le  même  motif  que  celui  qui  est  d'une  hu- 
meur mélancolique  ne  doit  pas  en  jouer  ,  ou  doit  choisir  des 
chants  gais  ;  4°  en  jouant  de  l'harmonica  on  doit  employer 
de  l'eau  tiède  pour  en  humecter  les  cloches ,  autrement  la 
peau  des  doigts  finirait  par  devenir  trop  sensible. 

ARMONICA  A  CEMBALO=  HARMONICA  A  CLAVECIN.  — 
Pour  que  l'harmonica  n'exerçât  aucune  influence  fâcheuse 
sur  le  système  nerveux  de  celui  qui  en  joue ,  on  chercha  à  le 
réunir  à  un  clavier  qui  produisit,  au  moyen  d'un  levier  ,  les 
sons  par  des  tuyaux.  Rollig,  à  Vienne,  en  fut  le  premier  inven- 
teur. Klein ,  professeur  de  musique  à  Pétersbourg ,  inventa 
lui  aussi  un  harmonica  à  touches. 

ARMONICA  DA  CORDE  =  HARMONICA  A  CORDES.  — 
Instrument  à  clavier,  inventé  en  1788  par  Jean  Stein,  célèbre 
fabricant  d'orgues  et  organiste  à  Augusta.  Cet  harmonica 
consiste  dans  un  excellent  piano,  accordé  et  uni  avec  une  es- 
pèce d'épinette  qu'on  peut  jouer  seule  ou  conjointement 
avec  le  piano.  Il  est  impossible  de  décrire  l'effet  de  cette  union, 
surtout  dans  le  morerulo,  quand  l'extinction  des  sons  du 
piano  passe  à  ceux  de  l'épinette ,  et  que  les  accords  réunis 
meurent  sous  l'influence  d'une  pression  bien  légère. 

ARMONICA  DOPPIA  ==  HARMONICA  DOUBLE.  —  Cet 
instrument,  inventé  par  l'abbé  Mazucchi,  est  composé  d'une 
caisse  de  deux  pieds  de  longueur,  et  dont  la  hauteur  est  en 
rapport  avec  les  petites  cloches  de  verre  ou  de  métal  qu'elle 
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contient.  On  fait  résonner  ces  clochettes  par  le  moyen  d'un 
archet  de  violon ,  dont  les  crins  sont  enduits  de  colophane  ou 
de  térébenthine ,  ou  de  cire ,  ou  de  savon. 

ARMONICA  METEOROLOGICA  =  HARMONICA  MÉTÉO- 
ROLOGIQUE ,  ou  harpe  gigantesque,  —  Espèce  de  harpe 
d'Eole,  inventée  en  1785  par  l'abbé  D.  Jules-César  Gattoni, 
à  Come.  Il  fit  attacher  quinze  fils  de  différentes  grosseurs  à  une 
tour  de  la  hauteur  de  trois  cents  pieds  environ,  qui  se  trouvait 
à  la  distance  de  cent  cinquante  pas  de  son  habitation,  et  forma 
ainsi  une  espèce  de  harpe  gigantesque  qui  allait  jusqu'au  troi- 
sième étage  de  sa  maison,  vis-à-vis  de  la  tour,  et  qui  était  ac- 
cordée de  manière  à  pouvoir  exécuter  de  petites  sonates  :  le  tout 
réussit  à  merveille.  Mais  l'influence  des  vicissitudes  atmos- 
phériques et  d'autres  circonstances  rendirent  sans  effet  cette 
découverte ,  et  l'abbé  Gattoni  ne  se  servit  de  cette  harpe  que 
pour  faire  des  observations  météorologiques,  pour  prédire  avec 
ses  sons  harmonieux  les  divers  changements  de  l'atmosphère. 

ARMONICO  =  HARMONIQUE,  adj.  —Il  y  a  les  sons 
harmoniques  sur  le  violon,  sur  le  violoncelle,  sur  la  harpe 
(Voy.  Suoni  armonici) . 

Il  y  a  des  frémissements  harmoniques  (tremori),  dont  a 
parlé  Bartoli. 

On  trouve  aussi  des  cordes  harmoniques  au  dessous  du  che- 
valet de  quelques  instruments.  Les  cordes  de  boyaux  placées 
sur  les  différents  instruments  de  musique  s'appellent  aussi 
harmoniques.  On  nomme  encore  harmonique  la  division 
des  rapports  des  intervalles. 

ARMONICO  =  HARMONIQUE,  pris  subsU  —  Nom  du  son 
concomitant  ou  accessoire  qui  accompagne  un  son  fondamen- 
tal, comme  le  son  de  la  quinte  et  de  la  tierce,  etc.  (  V oy. Suono) . 

Les  anciens  Grecs  appelaient  ainsi  les  partisans  de  l'école 
d'Aristoxène  qui,  en  musique,  jugeaient  tout  d'après  l'oreille, 
tandis  que  les  sectateurs  canoniques  ne  portaient  un  juge- 
menten  musique  que  d'après  la  science  mathématique  dessons. 
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ARMONICON  =  HARMONICON,  s.  m.  —  Ce  n'est  autre 
chose  qu'un  harmonica  perfectionné  par  Guillaume  Chrétien 
Millier,  directeur  de  musique  à  Brème ,  qui  y  a  ajouté  trois 
registres  de  flûte  et  un  de  hautbois,  afin  de  renforcer  le  son. 

ARMONICORDO  =  HARMONICORDE ,  s.  m.  *—  Instru- 
ment inventé  par  Haufmann ,  à  Dresde  ,  ayant  la  forme  d'un 
piano  à  queue  et  perpendiculaire ,  et  dont  le  son  est  sembla- 
ble a  celui  d'un  harmonica. 

ARMONISTA  =  HARMONISTE,  s.  des  deux  g.—  Musicien 
savant  dans  l'harmonie. 

ARMONOMETRO  =  HARMONOMÈTRE,  s.  m.  —  Instru- 
ment propre  à  mesurer  les  rapports  des  sons.  Si  notre  œil  et 
notre  oreille  pouvaient  observer  en  même  temps  toutes  les 
oscillations  d'une  corde ,  nous  aurions  en  nous  un  harmono- 
mètre  exact  et  naturel  ;  mais  comme  nos  sens  ne  sont  pas 
assez  parfaits  pour  de  pareilles  observations ,  il  faut  y  sup- 
pléer avec  le  monochorde  (Voy.  cet  article). 

ARPA=  HARPE,  s.  f.  —  Instrument  très  connu  dont  on 
joue  en  pinçant  les  cordes,  parvenu  jusqu'à  nous  dès  l'anti- 
quité la  plus  reculée ,  et  dont  l'étendue  est  du  do  de  la  basse 
au-dessous  des  lignes  au  ia  le  plus  aigu. 

Sa  véritable  existence,  dans  la  musique  moderne,  ne 
compte  que  du  moment  où  elle  a  reçu  des  pédales ,  inventées 
en  1720  par  N.  Hochbrucker,  à  Donauwerth.  Son  mécanisme 
ingénieux  donne  les  moyens  de  parcourir  tous  les  tons  du 
système  et  de  former  des  modulations ,  ce  qui  était  impossi- 
ble autrefois ,  la  harpe  étant  bornée  au  seul  ton  dans  lequel 
on  la  montait. 

Les  sons  flatteurs  de  la  harpe  perfectionnée,  ses  arpèges 
riches  d'harmonie  reposant  sur  les  vibrations  des  cordes  gra- 
ves, mettraient  cet  instrument  au-dessus  du  piano  si  ses 
moyens  d'exécution  n'étaient  pas  retenus  dans  des  limites 
trop  étroites.  Les  changemens  de  ton,  les  traits  enharmoni- 
ques qu'on  rencontre  bien  fréquemment,  font  naître  tonl-à- 
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coup  des  difficultés  que  les  plus  grands  talents  ne  surmontent 
qu'avec  peine. 

La  harpe  est  composée  de  cinq  parties  principales  qui 
sont  :  le  corps  de  la  harpe ,  la  console ,  le  mécanisme ,  la 
colonne  et  la  cuvette. 

Le  corps  de  la  harpe  est  concave  ;  il  comprend  le  dos  de 
l'instrument  et  la  table  d'harmonie. 

La  console  renferme  le  mécanisme  principal  de  la  harpe. 
C'est  encore  sur  la  console  que  se  trouvent  les  chevilles ,  les 
boutons  de  cuivre  qui  servent  d'appui  aux  cordes  et  les 
sabots.  Les  sabots ,  espèce  de  pioche  en  cuivre  fait  en  forme 
de  bec  de  canne ,  sont  divisés  dans  une  petite  verge  de  fer 
saillante  et  attachée  au  mécanisme  qui  est  renfermé  dans  la 
console.  Presque  tous  les  sabots  sont  de  petits  crans  de  cui- 
vre appelés  sillets;  ils  servent  à  recevoir  la  corde.  Quand  le 
pied  est  appuyé  sur  la  pédale ,  celle-ci  attire  le  sabot  en  fai- 
sant rentrer  la  verge  dans  la  console;  par  ce  moyen,  la 
corde  qui  se  trouve  pressée  entre  le  sabot  et  le  sillet  est 
raccourcie  d'une  longueur  relative  à  l'augmentation  d'un 
demi-ton. 

La  colonne  est  creuse  et  donne  passage  à  sept  tringles  de 
fer  qui  correspondent  par  le  haut  au  mécanisme  de  la  con- 
sole, et  vont  aboutir  au  mouvement  des  pédales  qui  se  trou- 
vent sous  la  cuvette ,  laquelle  sert  de  base  à  l'instrument. 

Il  y  a  quatre  pédales  à  droite  pour  le  pied  droit  et  trois 
pédales  à  gauche  pour  le  pied  gauche.  Quelques  harpes  ont 
aussi  une  quatrième  pédale  pour  le  pied  gauche. 

Plusieurs  améliorations  ont  été  faites  dans  la  harpe  par 
MM.  Ruelle  et  Cousineau,  Rrumpholz,  Thory,  *  Mérimée, 

*  Inventeur  de  la  harpe  d'harmonie;  il  est  parvenu  à  en  renforcer  de 
beaucoup  le  son  :  il  essaya  même  d'y  ajouter  un  clavier  qui  produit  l'effet 
d'un  piano  uni  à  la  harpe ,  et  peut  avoir  6  à  7  pieds  de  hauteur  sur  3  pieds 
9  pouces  de  largeur  et  20  pouces  de  prorondeur.  Toutes  les  cordes  ajoutées 
sont  d'acier  ou  de  cuivre. 
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Willis,  Egan,  P.  Erard,  Edward  Dodd,  James  Delevan  et 
Charles  Kùhle.  Les  deux  premiers  ont  inventé  les  pédales 
pour  le  piano,  le  forte  et  fortissimo.  Un  certain  Light,  à 
Londres,  inventa  dernièrement  une  harpe,  de  laquelle  on 
obtient  les  demi-tons,  non  pas  par  le  moyen  des  pédales, 
mais  par  un  mouvement  des  doigts;  c'est  pourquoi  on  l'ap- 
pelle datai  harp  (le  mot  ditai  n'est  ni  anglais  ni  latin  ).  Cet 
instrument  est  beaucoup  plus  petit  que  la  harpe  dont  on  se 
sert  habituellement,  mais  il  lui  est  supérieur  par  l'inten- 
sité du  son.  A  présent  on  a  introduit  à  Londres  ce  qu'on 
appelle  des  harpes  à  double  mouvement,  inventées  par 
M.  Erard,  qui  se  distinguent  en  ce  que  l'on  peut  avec  la 
même  pédale  et  à  volonté ,  élever  ou  abaisser  le  ton  d'un 
demi-ton  et  moduler  ainsi  dans  tous  les  tons  possibles.  Une 
harpe ,  de  cette  espèce ,  coûte  de  110  à  160  guinées. 

M.  Dizi  des  Pays-Bas  a  dernièrement  enrichi  la  harpe  d'un 
autre  mouvement  double ,  au  moyen  duquel  chaque  corde 
peut  être  successivement  élevée  de  deux  demi-tons,  ou  bien 
étant  accordée  d'un  demi-ton  plus  haut,  on  peut  l'élever  ou 
l'abaisser  d'un  autre  demi-ton. 

On  a  ensuite  remplacé  les  sabots  par  de  petites  roues  qui 
maintiennent  de  niveau  le  registre  des  cordes,  et  produisent 
aussi  un  meilleur  son. 

ARPA  A  CEMBALO  =  HARPE  A  CLAVECIN.  —  (Voy. 
Ciaviciterio.  ) 

ARPA  ARMONICO-FORTE=HARPE  H  ARMONICO-FORTE 
—  inventée  par  M.  Keyser  de  Lisle  vers  l'an  1809.  C'est 
une  harpe  ordinaire  à  laquelle  on  a  ajouté  34  cordes  de  lai- 
ton ,  accordées  deux  à  deux ,  qui  forment  une  epèce  de  con- 
trebasse de  dix-sept  demi-tons ,  et  qu'on  fait  résonner  av«c 
le  pied  par  le  moyen  de  dix-sept  touches  qui  correspondent 
à  autant  de  marteaux  qui  touchent  les  cordes.  Cet  instru- 
ment ressemble  à  un  piano  à  pédales. 
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ARPA  CELTICA  =  HARPE  CELTIQUE.  —  Voy.  Arva 
irtandese. 

ARPA  CROMATICA=  HARPE  CHROMATIQUE.—  Celte 
harpe  a  été  inventée  au  commencement  de  ce  siècle  par  un 
docteur  en  médecine  de  Saxe ,  appelé  Pfranger.  L'étendue 
de  cet  instrument  est  de  cinq  octaves  ;  les  cordes  de  la  gamme 
diatonique  sont  d'une  couleur  blanche,  et  celle  de  la  gamme 
chromatique  d'une  couleur  rougeâtre.  Il  est  bien  entendu 
que  pour  jouer  de  cette  harpe  il  faut  une  méthode  toute  par- 
ticulière. 

ARPA  DI  DAVIDE=H  ARPE  DE  DAVID.  —Voy.  Decacordo. 

ARPA  DOPPIA  =  HARPE  DOUBLE.  —  Instrument  com- 
posé de  deux  harpes  réunies,  en  usage  dans  le  xvrr  siècle 
(Voy.  Diction,  des  arts  et  métiers,  pag.  42). 

ARPA  D'EOLO  o  ANEMOCORDO  =  HARPE  D'ÉOLE  ou 
ANÉMOCORDE.  —  Instrument  dans  lequel  les  cordes  ré- 
sonnent par  le  moyen  d'un  courant  d'air  qui  les  frappe. 

On  fit  l'expérience  dans  l'antiquité  que  les  instruments  à 
cordes,  exposés  à  un  courant  d'air,  résonnaient  d'eux-mêmes. 
C'est  pourquoi  les  Talmudistes  prétendent  que  la  harpe  ou 
kinor  de  David ,  frappée  à  minuit  par  le  vent  du  Nord ,  ré- 
sonna d'elle-même.  Le  P.  Rircher,  dans  sa  Phonurgia 9 
parle  d'un  instrument  particulier  dont  il  est  l'inventeur,  où 
l'air  produit  le  même  effet.  La  construction  essentielle  de 
cet  instrument  consiste  en  ce  que  l'on  accorde  à  l'unisson 
six  ou  huit  cordes  de  boyau  que  l'on  place  à  quelque  dis- 
tance sur  une  table  d'harmonie  de  trois  à  quatre  pieds  de 
longueur  et  de  six  à  huit  doigts  de  largeur.  On  expose  l'in- 
strument à  une  fenêtre  entr'ouverte,  et  pour  produire  un 
meilleur  effet  on  ouvre  la  porte  de  la  chambre  ou  une  autre 
fenêtre.  Aussitôt  qu'il  fait  un  peu  de  vent,  ses  cordes 
commencent  à  [résonner  à  l'unisson  ;  mais  à  mesure  que  le 
vent  augmente,  elles  font  entendre  un  charmant  mélange 
de  tous  les  sons  de  la  gamme  diatonique ,  ascendants  et  des- 
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cendants ,  et  l'on  entend  aussi  des  accords  harmonieux  et 
des  crescendo  et  decrescendo  inimitables. 

Si  les  cordes  de  cet  instrument  ne  sont  pas  accordées  à 
l'unisson,  il  en  résulte  des  dissonances  très  désagréables. 

L'étendue  des  sons  produits  par  la  harpe  d'Éole ,  comprend 
d'après  les  observations  faites  par  le  baron  de  Dalberg ,  six 
octaves  pleines. 

L'abbé  Gattoni  fit  fabriquer  en  grand  un  semblable  instru- 
ment, à  Come  (  Voy.  Armonica  meteorologica). 

ARPA  GIGANTESCA=  HARPE  GIGANTESQUE.  —  (Voy. 
Armonica  meteorologica.) 

ARPA  IRLANDESE  =  H/VRPE  IRLANDAISE.  —  Plusieurs 
auteurs  partagent  l'opinion  que  les  Européens  ne  doivent  la 
harpe  ni  aux  Phrygiens ,  ni  aux  Egyptiens ,  et  la  croient  in- 
digène des  pays  septentrionaux. 

Marziano  Cappella  trouva  cet  instrument  chez  les  peu- 
ples du  Nord  qui  envahirent  dans  le  v*  siècle  l'empire 
romain,  et  il  le  compte  parmi  d'autres  instruments  dont  le 
son  grave  et  aigu  était  capable  de  secouer  la  timidité  des 
femmes.  Il  paraît  que  les  Saxons,  de  race  germanique  et 
teutonique,  ont  introduit  cet  instrument  en  Angleterre  où 
il  devint  national  ;  et  il  est  probable  que  les  Irlandais  l'ont 
reçu  dans  les  ive  et  ve  siècles  de  ces  mêmes  Saxons  et  d'autres 
pirates ,  venus  des  bords  de  la  Baltique ,  qui  dévastaient 
alors  les  côtes  de  la  Bretagne ,  et  avec  lesquels  ils  avaient 
des  relations  intimes. 

D'après  quelques  conjectures  assez  vraisemblables,  ie 
crowth  ou  croith,  harpe  celtique  d'une  mélodie  très  agréa- 
ble ,  était  d'abord  en  usage  tant  en  Angleterre  qu'en  Irlande; 
mais  après  l'invasion  des  Danois,  cet  instrument  fut  rem- 
placé par  la  harpe  teutonique.  La  première ,  ou  le  croith, 
était  une  petite  harpe  avec  vingt-quatre  cordes ,  employée 
particulièrement  par  les  prêtres  et  par  les  femmes,  pour 
accompagner  les  hymnes  et  les  chansons.  La  harpe  teutonique 
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était  beaucoup  plus  grande ,  et  avait  de  doubles  cordes  et 
un  son  âpre  et  criard. 

Les  grands  dommages  occasionnés  par  l'irruption  danoise, 
furent  réparés  par  O'Brien  Boiromh ,  mort  en  1014.  Il  ré- 
tablit les  collèges  des  Bardes  et  ouvrit  de  nouvelles  acadé- 
mies et  de  nouvelles  bibliothèques ,  ayant  un  soin  spécial  de 
la  musique.  On  prétend  que  la  harpe ,  déposée  dans  le  col- 
lège de  la  Trinité ,  à  Dublin ,  appartint  à  O'Brien  Boiromh. 
Après  avoir  passé  dansun  grand  nombre  de  mains,  elle  tomba 
dans  celles  du  Right  honourable  "William  Gonyngham,  qui 
en  1782  l'a  généreusement  déposée  dans  le  musée  de  ce  col- 
lège (  Voy.  l'article  Bardi  ).  La  forme  en  est  gracieuse  et 
le  travail  exquis.  On  en  trouve  une  description  dans  les 
Coiiectanea  de  rébus  hibemiis. 

La  harpe  irlandaise  resta  dans  le  même  état  pendant  plusieurs 
siècles  ;  mais  dans  le  xvc  elle  fut  sensiblement  améliorée  par 
le  jésuite  Nugent,  qui  demeura  quelque  temps  en  Irlande. 

Il  est  à  remarquer  que  Henri  VIII,  lorsqu'il  fut  proclamé 
roi  d'Irlande ,  adopta  pour  armoiries  une  harpe. 

ARPA  TEBANA=  HARPE  THÉBAINE.  —L'anglais  James 
Bruce  découvrit  dans  une  caverne  ,  derrière  les  ruines  de  la 
ville  de  Tlièbes  en  Egypte ,  une  peinture  à  fresque  représen- 
tant un  homme  jouant  d'une  harpe,  élégamment  travaillée  et 
semblable  à  celle  qu'on  appelle  harpe  de  David.  Comme 
cette  peinture  est  probablement  plus  ancienne  que  tous  les 
renseignements  qui  nous  sont  parvenus  sur  l'état  des  beaux 
arts  en  Egypte ,  on  croit  pouvoir  conclure  que  les  arts  ont 
été  cultivés  dans  cette  contrée  bien  avant  l'époque  à  laquelle 
on  en  rapporte  communément  l'invention. 

ARPA  TEUTONICA  =  HARPE  TEUTONIQUE.  —  (  Voy. 
Arpa  iriandese  ). 

ARPANEÏTA ,  s.  f.  —  Ancienne  espèce  de  harpe  qui  a  la 
forme  d'un  clavecin  à  queue  droit,  avec  deux  rangs  de  cor- 
des de  fer,  séparées  par  une  double  table  d'harmonie. 
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ARPEGGIO  =  ARPÈGE  ,  s.  m.  —  Mot  employé  dans  les 
instruments  à  archet  et  à  touches  sur  lesquels  on  fait  enten- 
dre les  sons  des  accords  successivement  et  non  pas  simulta- 
nément (  Voy.  fig.  I  ). 

ARPIGORDO ,  s.  m.  —  Espèce  de  clavecin  qui  n'est  plus 
en  usage  :  par  le  moyen  de  quelques  petits  sabots  appliqués 
aux  cordes  on  obtenait  de  cet  instrument  un  son  semblable 
à  celui  de  la  harpe. 

ARPINELLA,  s.  f.  — Cet  instrument  d'une  invention  très 
récente,  a  la  forme  d'une  lyre  d'Apollon,  et  il  est  monté  de 
cordes  des  deux  côtés.  On  en  joue  comme  de  la  harpe ,  et 
il  est  accordé  comme  celle-ci,  c'est-à-dire  en  mi  bémol.  Du 
côté  de  la  basse  il  a  l'étendue  du  do  de  la  basse  au-dessous 
des  lignes  au  la  du  violon  second  espace  ;  et  du  côté  du  so- 
prano ,  du  do  au-dessous  des  lignes  au  sol  le  plus  aigu. 
L'arpinella  a  deux  manches  au  lieu  de  pédales.  Cet  instru- 
ment est  propre  à  exécuter  de  la  musique  de  salon  et  à 
accompagner  le  chant. 

ARPISTA  =  HARPISTE,  s.  des  deux  g.  —  Musicien  qui 
joue  de  la  harpe. 

ARPONE,  s.  m.  — Cet  instrument,  inventé  par  Michel  Bar- 
bici ,  de  Païenne  ,  ressemble  à  un  piano  vertical  monté  de 
cordes  de  boyau  qu'on  fait  résonner  en  les  pinçant  avec 
les  doigts.  Les  sons  qu'on  en  obtient  sont  doux  et  flatteurs 
surtout  dans  Y  adagio.  L'auteur  mourut  en  1790  ;  il  a  été 
surpassé  par  Baisi,  son  élève  (  Bertini,  Diz.  suppi.  ). 

ARSIS.  —  En  levant,  ou  la  partie  non  accentuée  de  la 
mesure. 

Per  arsin  signifie  spécialement  un  chant  ou  contrepoint 
dans  lequel  les  notes  descendent  de  l'aigu  au  grave. 

ARTE,  s.  f.  =  ART,  s.  m.  —  La  philosophie  moderne 
en  donne  la  définition  suivante  :  l'habileté  d'un  être  raison- 
nable à  agir ,  d'après  des  règles  indépendantes ,  d'une  ma- 
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nière  conforme  au  but  qu'il  s'est  proposé.  L'art  se  distingue 
de  la  science  et  de  la  nature  :  de  la  scieuice  qui  donne  a 
un  être  raisonnable  le  pouvoir  de  connaître  par  lui-même 
quelque  chose  ;  de  la  nature  qui  le  fait  agir  d'une  manière 
régulière  d'après  des  lois  nécessaires.  L'art  est  indépendant 
de  toutes  deux  et  ne  les  admet  que  comme  des  conditions 
de  sa  possibilité. 

L'art  et  la  science  dans  l'homme  se  rapportent  à  sa  ca- 
pacité d'être  raisonnable ,  et  supposent  en  lui  un  certain  de- 
gré d'intelligence  ;  mais  l'art  se  rapporte  à  ce  que  l'homme 
peut  comme  être  raisonnable  pratique ,  et  la  science ,  à  ce 
que  l'homme  sait,  ou  à  ce  dont  il  est  capable,  grâce  à 
sa  faculté  théorique.  Il  y  a  cependant  des  choses  qu'on  peut 
faire  aussitôt  qu'on  les  sait,  d'autres  qu'on  ne  peut  faire 
même  en  les  sachant ,  et  moins  encore  en  les  ignorant ,  et 
d'autres  enfin  qu'on  fait  sans  les  savoir,  comme  voir,  en- 
tendre, etc.  L'art  suppose  donc  une  certaine  science  des  cho- 
ses auxquelles  il  se  rapporte  et  auxquelles  il  s'applique; 
par  exemple  :  la  poésie  suppose  la  connaissance  de  la  lan- 
gue ;  la  musique ,  la  connaissance  de  l'harmonie.  Et  comme 
les  règles  de  tout  art  peuv  ent  être  aussi  appliquées  à  l'objet 
d'une  science  (  d'où  dérive  la  théorie  de  chaque  art  en  par- 
ticulier ) ,  il  en  résulte  que  l'art  et  la  science  sont  intimement 
Unis  entr'eux. 

Dans  le  sens  étendu  du  mot  on  appelle  aussi  art  ce  travail 
au  moyen  duquel  on  fait  servir  la  matière  a  un  but  déter- 
miné. Ce  but  est  Yutiiité  ou  le  vlaisir  :  dans  le  premier  cas 
on  lui  donne  le  nom  de  métier  ;  dans  le  second,  celui  d'art. 

On  divise  les  arts  en  beaux-arts  et  en  arts  agréables. 
L'agréable  de  l'art  consiste  dans  ses  rapports  avec  les  plaisirs 
sensuels,  produits  non  pas  par  la  forme,  mais  par  la  matière 
et  par  le  plaisir  qu'elle  vous  a  fait  éprouver.  Les  beaux-arts 
procurent  un  plaisir  désintéressé,  par  la  seule  contemplation 
de  la  forme. 
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A  proprement  parler ,  la  beauté  n'est  pas  une  qualité  de 
1  ait,  mais  de  la  production  créatrice.  L'épithète  de  beau  est 
accordée  à  l'art,  pourvu  que  ce  soit  l'art  du  beau  ;  or,  comme 
l'art  produit  non-seulement  le  beau,  mais  en  général  tous  les 
objets  esthétiques  et  par  conséquent  aussi  le  sublime ,  on  en 
peut  conclure  que  ni  l'épithète  de  beau  ni  celle  ft  agréable 
ne  sont  ici  bien  appliquées  ,  et  qu'on  ferait  mieux  de  dire 
simplement  Part. 

Une  autre  division  que  l'on  fait  des  arts ,  est  celle  des  arts 
mécaniques  et  des  métiers  qui  demandent  de  préférence  des 
forces  physiques  ;  et  des  arts  libéraux  pour  lesquels  il  faut 
particulièrement  des  forces  intellectuelles.  Autrefois  les  Grecs 
placèrent  au  rang  des  arts  libéraux  la  poésie ,  la  musique , 
le  dessin,  la  géométrie,  la  philosophie,  enfin  tous  les  arts 
des  Muses.  Et  comme  la  nation  grecque  était  divisée  en  deux 
classes  d'hommes ,  c'est-à-dire,  en  hommes  libres  et  en  es- 
claves, il  n'était  permis  qu'au  Grec  libre  d'apprendre  et 
d'exercer  les  arts  libéraux. 

ARTI  BELLE  ==  BEAUX- ARTS.  --  (Voy.  l'art,  précédent). 

ARTICOLARE  =  ARTICULER  ,  M  a.  —  Ce  mot  désigne  en 
musique  une  manière  d'exécuter  nette  et  distincte  qui  ne  laisse 
pas  perdre  une  syllabe  des  paroles,  ni  une  note  de  la  musique. 

Si  la  prononciation  consiste  à  donner  à  chaque  syllabe  et 
à  chaque  lettre,  tant  voyelle  que  consonne,  le  son  qu'elle  doit 
avoir  d'après  le  bon  usage  de  la  langue  dans  laquelle  on 
chante,  l'articulation  fait  entendre  ce  qui  dislingue  princi- 
palement les  syllabes  entre  elles,  c'est-à-dire ,  les  consonnes, 
avec  ce  degré  de  force  qui  convient  aux  sentiments  que  l'on 
exprime,  et  au  lieu  où  l'on  chante.  Sous  ce  dernier  rapport 
la  prononciation  doit  être  la  même  dans  une  chambre,  dans 
un  salon  et  sur  un  grand  théâtre  ;  mais  l'articulation  doit  va- 
rier et  augmenter  de  force  à  proportion  de  l'extension  du  lo- 
cal ,  du  nombre  des  instruments  et  des  auditeurs. 

ARTISTA  —  ARTISTE,  .*.  des  deux  g.  —  Ce  mol  en  mu 
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sique  est  presque  synonyme  de  professeur,  et  il  est  ordinai- 
rement employé  autant  pour  désigner  l'exécutant  que  le  com- 
positeur. 

Le  musicien  artiste  qui  s'étudie  à  perfectionner  son  art , 
doit  le  rendre  non-seulement  l'objet  d'une  pratique  mécani- 
que, mais  encore  l'objet  de  la  réflexion  et  d'une  étude  scien- 
tifique. Il  ne  faut  pas  que  le  but  principal  d'un  artiste  soit 
seulement  de  faire  éprouver  par  la  musique  des  plaisirs  passa- 
gers ,  mais  aussi  d'exercer  son  art  avec  l'intention  d'ennoblir 
l'homme.  Le  virtuose  aussi  bien  que  le  compositeur ,  parve- 
nus à  un  haut  degré  de  perfection,  peuvent  et  doivent  être 
philanthropes ,  parce  que  l'art  par  lui-même  leur  offre  une  ri- 
che source  de  joie  et  de  sérénité  d'ame  qui  les  dispose  à  la 
satisfaction  intérieure  ainsi  qu'à  la  confiance  et  à  la  bien- 
veillance envers  les  autres. 

Les  anciens  artistes  en  musique  étaient  aussi  poètes,  phi- 
losophes et  orateurs  de  premier  ordre.  Boèce  n'appelle  pas 
artiste  celui  qui  pratique  seulement  la  musique  avec  le  ser- 
vile  secours  des  doigts  et  de  la  voix,  mais  celui  qui  possède 
la  science  du  raisonnement  et  de  la  méditation.  Il  semble 
aussi  que,  pour  s'élever  aux  grandes  expressions  de  la  musique 
oratoire  et  imitative ,  il  faut  avoir  fait  une  étude  particulière 
des  passions  humaines  et  du  langage  de  la  nature. 

ASCARUM.  ■ —  Nom  d'un  instrument  appartenant  aux  peu- 
ples de  la  Libye.  Il  était  muni  de  petits  canons  de  plumes,  qui, 
pendant  qu'on  tournait  l'instrument ,  produisaient  des  sons. 

ASCENDERE  =  MONTER,  v.  a.  —  C'est  faire  succéder 
les  sons  du  bas  en  haut,  c'est-à-dire ,  du  grave  à  l'aigu  :  cela 
se  présente  à  l'œil  par  notre  manière  de  noter. 

ASOR. — Instrument  de  musique  des  anciens  Hébreux,  sem- 
blable ,  à  ce  que  l'on  croit ,  au  nablium.  Il  avait  la  forme 
d'un  carré  oblong  et  il  était  monté  de  dix  cordes  que  l'on  fai- 
sait résonner  avec  une  plume. 

ASQSTA.  -  Espèce  de  trompette  des  anciens  Hébreux. 
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ASPIRARE=r  ASPIRER,  v.  à.  —Défaut  du  chanteur  qui 
consiste  à  mettre  un  h  devant  les  voyelles  et  quelquefois 
même  devant  les  consonnes.  Un  autre  défaut  est  aussi  ce  con- 
tinuel éclat  de  voix  dans  les  dernières  voyelles:  ven-det  taaa, 
a-mo-reee,  cam-pooo;  ce  défaut  devient  vraiment  très  dé- 
sagréable quand  la  voix  se  prolonge  sur  Vu ,  et  insupporta- 
ble s'il  est  exécuté  de  cette  manière  par  plusieurs  voix  en 
même  temps ,  ce  qui  arrive  quelquefois. 

ASPIRAZIONE  =  ASPIRATION,*.  /'.  —  (Voy.  l'art,  pré- 
cédent). Ce  mot  se  prend  aussi  dans  un  bon  sens  :  c'est  lors- 
que le  chanteur  emploie  une  espèce  de  soupir  à  peine  mar- 
qué pour  orner  son  chant  avec  l'aspiration,  comme  nous 
l'avons  fait  observer  en  parlant  des  appoggiatures  aspirées , 
ou  lorsqu'un  chanteur,  par  ce  moyen  et  sans  qu'on  s'en 
aperçoive ,  sait  prendre  la  respiration ,  et  peut  ensuite  pro- 
longer insensiblement  au  grand  plaisir  et  au  grand  étonne- 
ment  de  l'auditeur ,  la  tenue  et  la  progression  de  la  voix.  Le 
premier  genre  est  fréquemment  employé  dans  le  jeu  moderne 
des  instruments,  comme  on  le  remarque  dans  plusieurs  com- 
positions. 

ASSA  VOCE,  (Abrev.).  —  Avec  la  voix  seule,  sans  In- 
strument. 

ASSAI,  adv.  (assez  ,  beaucoup).  —  On  l'ajoute  à  Largo , 
Allegro  9  Presto ,  en  le  prenant  comme  augmentatif. 

ASTABOLO.  — Instrument  de  musique  des  Maures ,  qui 
ressemble  au  tambour. 

A  TEMPO,  (en  mesure).  — Lorsqu;après  un  trait  de  chant 
dont  l'expression  a  fait  suspendre  toute  marche  réglée  et 
uniforme,  on  revient  à  la  mesure,  ces  mots  à  tempo  mar- 
quent le  lieu  et  l'instant  où  les  chanteurs  et  l'orchestre  doi- 
vent de  nouveau  se  soumettre  à  ses  lois. 

A  tempo  est  opposé  à  ces  mots  ad  libitum ,  a,  placer  e. 

ATHENA.  —  Espèce  de  flûte  des  anciens  Grecs.  On  croit 
que  Nicophèle  a  été  le  premier  à  s'en  servir  dans  les  hymnes 
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à  Minerve.  Il  y  avait  aussi  une  espèce  de  trompette,  appelée 
athena, 

ATHLOTHETE.  —  (  Voy.  Agonotheta). 

A  TRE  ri  A  TROIS  PARTIES.  —  Composition  musicale 
dans  laquelle  trois  voix  sont  unies  harmoniquement  de  ma- 
nière à  ce  que  chacune  d'elles  exécute  une  mélodie  diffé- 
rente de  l'autre. 

ATTAGGA.  —  Ce  mot ,  quand  il  précède  un  morceau  de 
musique ,  signifie  que  ce  morceau  suit  immédiatement  le  pré- 
cédent, sans  aucun  repos, 

ATTACCARE  =  ATTAQUER  ,  v.  a.  —  Est  l'action  du 
chanteur  ou  de  l'instrumentiste  qui  commence  un  morceau 
de  musique ,  ou  le  continue  après  un  silence.  On  prend  aussi 
ce  mot  dans  le  sens  d'entonner,  émettre  la  voix,  et  pour 
indiquer  l'entrée  immédiate  d'une  partie  quelconque  dans 
l'exécution  d'un  morceau  de  musique  vocale  ou  instrumen- 
tale. On  attaque  le  son ,  on  attaque  la  corde  avec  grâce , 
franchise ,  force ,  netteté. 

ATTAGCO,  s.  m.  =  ATTAQUE ,  s.  f.  —  D'après  la  défi- 
nition du  P.  Martini,  c'est  une  espèce  de  sujet  court  qui  n'est 
pas  lié  à  toutes  les  lois  de  la  fugue ,  mais  qui  est  tellement 
libre  qu'il  est  permis  aux  parties  qui  répondent  d'attaquer 
cette  réponse  sur  quelle  corde  que  ce  soit ,  et  qui  offre  le 
plus  de  facilité. 

Martini  fait  mention  de  feintes  attaques  (  attachi  finti  ) , 
quand  on  reprend  le  sujet  ou  une  tierce  au-dessus  de  la  note 
fondamentale ,  ou  une  tierce  au-dessus  de  la  quinte. 

Quelques-uns  appellent  attaque  la  seconde  des  deux  por- 
tions formant  le  sujet  principal  de  la  fugue,  en  ce  qu'on  se 
sert  de  cette  seconde  portion  pour  attaquer  ou  pour  passer  , 
grâce  à  une  bonne  cantilène ,  du  ton  du  sujet  au  ton  de  la 
réponse.  On  peut  former  cependant  le  sujet  avec  une  seule 
portion ,  c'est-à-dire ,  sans  Y  attaque. 

ATTO  =  ACTE,  s.  m.  —  On  appelle  ainsi  les  principales 
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divisions  dune  composition  dramatique.  Il  faut,  lorsqu'on 
termine  un  acte ,  qu'il  soit  évident  que  les  personnages  sont 
obligés  de  s'éloigner  pour  exécuter  leurs  desseins,  et  qu'on 
puisse  supposer  que  l'action  continuera  pendant  l'entr'acte. 

Quelques  personnes  croient  que  les  actes  ont  été  inventés 
pour  donner  un  peu  de  repos  aux  acteurs.  On  ne  parle  ici  que 
de  la  division  de  l'opéra,  du  ballet  et  de  l'oratorio.  L'usage  a 
modifié  à  son  gré  le  nombre  des  actes. 

Plusieurs  auteurs  pensent  que  les  Grecs  n'avaient  pas  ces 
divisions.  Cependant  certaines  divisions ,  bien  qu'irrégu- 
lières ,  ou  des  interruptions  de  la  déclamation  par  les  chants 
lyriques  du  chœur,  peuvent  avoir  donné  la  première  idée  des 
actes  qui  ont  été  employés  ensuite  par  les  Latins.  Cet  usage 
fut  imité  par  les  autres  nations. 

Autrefois  un  opéra  devait  nécessairement  être  composé  de 
cinq  actes;  on  regardait  cette  règle  comme  absolue.  Zeno  et 
Métastase  réduisirent  dans  leurs  drames  les  actes  au  nombre 
de  trois  ;  puis,  d'après  l'opinion  de  Zanotti,  on  s'aperçut  que 
la  fable  peut  être  également  pleine  de  sentiment  et  de  vrai- 
semblance avec  deux  actes  et  même  avec  un  seul. 

A  présent  on  augmente  ou  l'on  diminue  à  volonté  le  nom- 
bre des  actes.  Ainsi  les  ballets  en  ont  trois,  quatre  ou  cinq, 
et  bien  souvent  les  grands  ballets  en  comptent  jusqu'à  six.  En 
raison  de  cette  division  on  dit  :  le  premier  acte  de  cet  opéra, 
le  second  acte  de  ce  ballet.  Il  arrive  quelquefois  qu'on  joue 
un  seul  des  deux  actes  d'un  opéra  ou  qu'on  supprime  l'un 
des  actes  d'un  ballet,  et  nous  voyons  aujourd'hui  fort  sou- 
vent, à  la  honte  de  l'art,  les  théâtres  d'Italie  et  de  France 
représenter  dans  la  même  soirée,  d'abord  le  second  acte 
d'un  opéra  écrit  par  tel  compositeur ,  puis  le  premier  acte 
d'un  opéra  composé  par  tel  autre ,  et  même  transporter  un 
air  du  premier  acte  dans  le  second  ou  du  second  dans  le  pre- 
mier. 

ATTORE  —  ACTIJT».  s.  m.  —  Chanteur  qui  fait  un  rôle 
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dans  un  opéra.  Il  ne  suflit  pas  à  un  acteur  d'être  excellent 
chanteur,  il  faut  encore  qu'il  soit  excellent  pantomime  ;  car 
l'opéra  est  la  réunion  de  plusieurs  arts  qui ,  tous  ensemble , 
doivent  concourir  au  même  but.  L'acteur  doit  non  seulement 
faire  sentir  ce  qu'il  dit,  mais  encore  ce  qu'il  laisse  dire  à  la 
musique. 

L'orchestre  ne  rend  pas  un  sentiment  qui  ne  doive  sortir 
de  l'acteur.  Ses  pas,  ses  regards,  ses  gestes,  tout  doit  s'ac- 
corder avec  la  musique,  sans  pourtant  qu'il  paraisse  y  son- 
ger; il  doit  intéresser  toujours,  même  en  gardant  le  silence; 
et  quoique  occupé  d'un  rôle  difficile ,  il  ne  doit  pas  un  instant 
laisser  oublier  le  personnage  en  faisant  connaître  qu'il  s'oc- 
cupe de  l'art  du  chant,  autrement  ce  n'est  qu'un  chanteur  et 
jamais  un  acteur. 

Le  pantomime  dans  le  ballet  en  actions,  n'ayant  d'autre 
langage  que  les  mouvements  du  corps  et  de  la  physiono- 
mie ,  est  obligé  de  donner  plus  d'expression  à  ses  regards 
et  plus  d'énergie  à  ses  gestes,  pour  rendre  ses  intentions 
sensibles  et  faire  connaître  tous  les  sentiments  de  son  ame. 
L'acteur  comique  ou  tragique,  qui  exprime  en  beaux  vers  ou 
en  prose  harmonieuse  les  sentiments  du  personnage  qu'il  re- 
présente, doit  laisser  dominer  la  langue  de  l'auteur  et 
s'abstenir  de  gestes  trop  multipliés.  L'acteur  lyrique,  appuyé 
sur  le  chant  dont  le  langage  est  plus  attrayant  encore  que 
celui  de  la  déclamation,  et  sur  l'orchestre  qui  est  l'ame  de  la 
représentation,  est  moins  que  les  autres  subordonné  à  la 
rigoureuse  observance  de  la  vérité  dans  l'action  ;  bien  sou- 
vent il  doit  suivre  le  caractère  de  la  musique  et  mettre  ses 
gestes  en  harmonie  avec  elle. 

Les  diverses  qualités  dont  l'union  est  nécessaire  pour  con- 
stituer un  bon  acteur  lyrique ,  sont  :  de  s'identifier  parfai- 
tement avec  son  rôle,  d'en  faire  ressortir  toutes  les  nuances 
et  d'en  conserver  l'unité  ;  de  bien  phraser  le  récitatif;  de  pla- 
cer toujours  convenablement  les  divers  accents;  de  savoir 
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donner  à  sa  voix  l'expression  propre  à  chacun  des  sentiments 
qu'il  veut  rendre;  de  conserver  pendant  les  silences  cette 
expression  de  chaleur  et  d'intérêt  qui  lie  dans  le  dialogue 
ce  qui  précède  à  ce  qui  suit  ;  de  savoir  placer  ses  gestes  tou- 
jours à  propos  et  les  varier  sans  efforts  et  sans  prodigalité; 
de  mettre  en  harmonie  sa  contenance ,  sa  physionomie  et  le 
son  de  sa  voix  ;  d'ajouter,  enfin ,  à  tout  cela  la  sûreté  de 
l'intonation ,  le  sentiment  imperturbable  de  la  mesure  et  un 
tact  parfait  jusque  dans  les  plus  petites  choses.  Voilà  les 
qualités  que  doit  posséder  un  acteur  lyrique  pour  atteindre 
à  la  perfection. 

ATTRICE  =  ACTRICE,  s.  f.  —  (  Voy.  l'article  pré- 
cédent ). 

AUBADE,  s.  f.  —  Musique  qu'on  exécute,  à  l'aube  du 
jour,  sous  les  fenêtres  de  quelqu'un. 

AULEMATA.  —  Sonates  de  flûte  et  de  fifre. 

AULETE  =  AULÈÏE.  —  Joueur  de  flûte. 

AULETICA  =  AULÉTIQUE.  —  Art  de  jouer  de  la  flûte. 

AULOS.  —  Mot  grec  qui  se  rend  ordinairement  par 
flûte. 

AUMENTAZIONE  =  AUGMENTATION,  s.  f.  —  Se  dit 
de  l'agrandissement  de  la  valeur  des  notes.  Quand  on  exé- 
cute une  mélodie  (le  plus  souvent  le  thème  d'une  fugue) 
dans  une  valeur  augmentée  ,  par  exemple ,  si  l'on  répète  le 
passage  de  la  figure  25  à  la  lettre  a,  comme  à  la  lettre  b 
de  la  même  figure,  et  dans  le  même  mouvement,  cela  s'ap- 
pelle augmentation. 

AURA  m  GUIMBARDE,  s.  /*.  —  Nom  particulier  de 
l'instrument  généralement  appelé  en  italien  Spassa  pensieri 
(Voy.  cet  article  ). 

Dans  les  dernières  années  qui  viennent  de  s'écouler  on  a 
perfectionné  même  cet  instrument,  en  réunissant  6,10  guim- 
bardes en  une  seule ,  et  plus  encore.  La  Gazette  musicale 
de  Leipsick,  de  l'année  1816,  contient  dans  son  n°  30  une 
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description  détaillée  de  la  guimbarde ,  avec  plusieurs  mor- 
ceaux de  musique  que  l'on  peut  exécuter  sur  cet  instrument. 

AUTENTICO  =  AUTHENTIQUE ,  adj.  —  (  Voy.  Modo  , 
Tuoni  Ecclesiastici  ). 

AUTOMATO  =  AUTOMATE,  s.  m.  —  Œuvre  de  l'art 
mécanique  qui  pendant  un  certain  laps  de  temps  imite  les 
mouvements  des  corps  animés  par  le  moyen  de  poids  et  de 
ressorts.  On  donne  aussi  ce  nom  à  ces  figures  représentant 
un  homme  qui  semble  exécuter  quelques  morceaux  de  mu- 
sique ou  les  exécute  réellement.  Malzel ,  à  Vienne ,  fabri- 
qua un  trompette  automate.  En  Allemagne,  un  professeur 
de  musique  en  possédait  plusieurs  ;  et  lorsqu'il  se  mettait 
lui-même  au  piano  dans  une  salle  et  qu'il  jouait,  les  auto- 
mates l'accompagnaient  avec  la  flûte,  le  tambour  et  le 
triangle,  et  toutes  les  pendules  mêmes  qui  se  trouvaient 
dans  l'appartement  prenaient  part  à  cet  accompagnement. 

A  VISTA  =  A  VUE.   —  (  Voy.  Prima  vista  ). 
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B.  —  Cette  lettre,  placée  à  la  tête  d'une  partie,  marquait 
dans  la  musique  ancienne  la  basse  chantante,  pour  la  dis- 
tinguer de  la  basse  continue  que  l'on  indiquait  par  B.  C. 

B  ou  COL  B ,  écrit  sur  une  partition ,  à  la  partie  de 
l'alto,  signifie  que  cette  partie  doit  marcher  à  l'unisson  avec 
la  basse.  Parfois  on  écrit  aussi  cette  lettre  sur  la  partie  du 
violoncelle ,  ce  qui  est  ordinairement  indiqué  par  la  clé  dé 
basse. 

Les  Allemands  appellent  B ,  le  B  fa  ancien ,  le  si  bémmt 
d'aujourd'hui;  cette  lettre  désigne  alors  la  onzième  corde 
de  la  gamme  diatônko  chromatique. 
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Cette  majuscule  indique  aussi  le  signe  accidentel  qui 
abaisse  le  son  naturel  d'un  demi-ton. 

Chez  les  anciens  la  lettre  B  était  en  outre  le  signe  du 
second  degré  de  leur  système  qui  commençait  par  A,  c'est- 
à-dire  ta  ;  et  ce  degré  était  le  seul  qui  eût  deux  cordes  diffé- 
rentes entr'elles  d'un  demi-ton.  Après  l'abolition  des  caractères 
grecs  on  marqua  la  plus  grave  de  ces  cordes  par  la  lettre  h , 
et  on  l'appela  bémol  :  la  plus  aiguë  étant  indiquée  par  un  i/ 
carré,  on  lui  donna  le  nom  de  B  dur.  C'est  de  ce  dernier 
signe  que  dérive  le  bécarre  de  la  musique  moderne. 

B  CANCELLATUM ,  —  n'est  autre  chose  que  le  dièse  or- 
dinaire. 

BABILONESE  =  BABYLONIEN.  —  Nom  d'un  des  modes 
arabes  exprimant  la  joie ,  qu'on  ajoutait  au  mode  guerrier , 
lorsque  le  vainqueur  revenait  du  combat  porté  en  triomphe. 

BACCALARE  DI  MUSICA  =  BACHELIER  EN  MUSIQUE. 
—  (  Voy.  Dottore  di  musica  ). 

BACCANALI,  s.  m.  pi.  =■  BACCHANALES,  s.  f.  pi.  — 
Fêtes  des  anciens  Grecs  et  Romains,  célébrées  en  l'honneur 
de  Bacchus  et  accompagnées  de  musique. 

On  donnait  aussi  ce  nom  à  certaines  compositions  voca- 
les, ordinairement  sans  instruments  ,  écrites  sur  des  poésies 
burlesques  et  populaires,  la  plus  grande  partie  dithyrambi- 
ques ,  qui  ressemblaient  aux  chants  du  carnaval ,  ancienne- 
ment en  usage  à  Florence,  et  surtout  aux  temps  des  Médicis. 

Il  y  a  une  espèce  de  danse  dithyrambique  qu'on  appelle 
Bacchanale.  *  Elle  a  été  introduite,  il  y  a  plusieurs  années, 
dans  l'opéra /es  Danaïdes  de  Saliéri,  et  a  été  composée  par 
Spontini.  On  avait  déjà  exécuté  sur  le  théâtre  de  la  Scala  , 
à  Milan,  une  danse  semblable  dans  le  ballet  intitulé  la  Cleo- 
pâtre ,  par  Aumer. 

*  Le  maître  de  chapelle  Steibclt  a  composé  plusieurs  bacchanales  pour 
piano,  avec  accompagnement  de  tambourin,  qui  sont  aussi  originales 
qu'agréables  et  brillantes  (  Voy.  l'article  Tambour  de  Basque). 
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BACCHIA ,  s.  /!  —  Danse,  à  la  manière  des  ours,  en  usage 
parmi  les  Kamtschadales,  qui,  en  murmurant  une  mélodie, 
mesurée  à  2/4,  et  d'un  mouvement  vif,  poussent  par  inter- 
valles de  forts  gémissements  et  marquent  les  Temps  de  la 
mesure  en  frappant  avec  force  la  terre  de  leurs  pieds. 

BACCIOCOLO ,  s.  m.  • —  Instrument  dont  on  se  sert  dans 
quelques  parties  de  la  Toscane.  Il  consiste  en  un  vase 
qui  a  la  forme  d'une  écuelle;  on  le  tient  dans  la  main 
gauche,  et  de  la  main  droite  on  le  frappe  avec  un  pilon  de 
la  longueur  de  quatre  pouces  environ ,  et  assez  semblable  à 
ceux  qu'on  emploie  pour  les  mortiers  en  bronze.  Les  sons 
qu'on  tire  de  cet  instrument  ne  sont  pas  harmonieux ,  mais 
ils  plaisent  aux  paysans. 

BALAFO,  s.  m.  —  Espèce  d'épinette  d'un  grand  usage 
parmi  les  nègres  de  la  Côte-d'Or. 

BALLATA,  BALLATETTA  =  BALLADE,  s.  /'.  —  C'est 
une  espèce  d'ode ,  et  c'est  la  plus  ancienne  de  toutes  les 
chansons  italiennes.  On  la  nomme  aussi  en  Italie  Canzone 
da  ballo  (  chanson  à  danser  ) ,  parce  qu'on  la  chantait  ordi- 
nairement en  dansant 

Quelques  auteurs  prétendent  que  la  ballade  dérive  des 
Grecs  anciens  qui  avaient  l'habitude  de  chanter  leurs  odes  et 
leurs  hymnes  en  dansant  devant  les  autels  de  leurs  divini- 
tés :  c'est  pourquoi  les  chants  des  Grecs  étaient  réglés  par  le 
même  Temps  dont  ils  se  servaient  pour  guider  leurs  danses. 
Ils  appelaient  strophes  cette  partie  du  chant  qu'on  exécu- 
tait en  faisant  le  premier  tour  à  droite ,  voulant  exprimer  par 
ce  mouvement  les  révolutions  célestes  qui  s'opèrent  de 
l'orient  à  l'occident.  Ils  donnaient  le  nom  d' antistrophes  à 
l'autre  partie  du  chant  qui  occupait  le  Temps  du  second  tour 
qu'on  faisait  à  gauche ,  pour  représenter  le  cours  des  pla- 
nètes ;  enfin  ils  appelaient  épode  la  troisième  partie  de  cette 
poésie  lyrique;  c'était  lorsque,  sans  cesser  de  chanter ,  ils 
s'arrêtaient  quelques  instants  devant  l'autel  pour  indiquer 
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l'immobilité  de  la  terre,  selon  la  croyance  de  cette  époque. 
Ces  chants  une  fois  terminés ,  ils  recommençaient  de  la  même 
manière  et  continuaient  aussi  long-temps  qu'ils  le  voulaient. 

Les  ballades  italiennes  sont  aussi  divisées  en  plusieurs  par- 
ties distinctes  qui  s'appellent  :  la  première,  cpodo;  la  seconde 
et  la  troisième ,  mutazioni  ;  et  la  dernière ,  volta.  Cette 
composition  étant  très  gracieuse,  les  anciens  poètes  italiens 
en  écrivirent  un  grand  nombre.  Nous  en  avons  de  Dante  ,  de 
Pétrarque  et  de  Cliiabrera,  mort  en  1637.  Le  sujet  de  la 
ballade  ordinairement  était  plutôt  délicat  que  grave.  Ce- 
pendant Lorenzo  de  Médicis  prit  pour  sujet  de  ce  genre  de 
poésie ,  la  Résurrection  du  Christ  et  les  Louanges  de  la 
Vierge. 

Le  mot  anglais  ballad  signifie  aussi  une  espèce  d'ode  ou 
chanson  populaire  à  plusieurs  couplets  ou  strophes  qui  ser- 
vent quelquefois  d'airs  de  danse,  comme  les  vaudevilles.  Il  y 
a  en  Angleterre  de  ces  ballades  très  anciennes  qui  sont  fa- 
meuses et  méritent  de  l'être  par  leur  simplicité,  la  naïveté 
et  le  pittoresque  des  pensées;  telle  est  la  ballade  des  deux 
enfants  dans  le  bois  (  the  tivo  childrenin  tke  wood). 

BALLET-OPERA.  —   (  Voy.  Ballo). 

BALLETTO,  (danse).  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  en  Ita- 
lie dans  les  temps  passés  un  morceau  de  musique  instru- 
mentale à  deux  Temps.  La  mélodie  commençait  par  le  Temps 
levé,  elle  était  composée  de  deux  parties  dont  chacune  avait 
huit  mesures. 

On  entend  aujourd'hui ,  par  Batietto  (ballet) ,  une  petite 
action  mimique  représentée  par  la  danse  et  guidée  par  la  mu- 
sique. Elle  est  en  général  très  simple  et  consiste  dans  quelques 
scènes  mimiques  de  genre  pastoral  ou  comique ,  et  le  reste 
est  composé  de  différents  genres  de  petites  danses. 

BALLI  INGLESI,  s.  m.  pi.  =  ANGLAISE,  s.  f.  —  Sorte 
de  danse  d'un  caractère  brillant  et  marqué ,  dont  la  mélodie 
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est  à  deux  reprises  de  huit  mesures,  à  deux  Temps  et  d'un 
mouvement  plus  ou  moins  vif. 

Quelquefois  on  l'appelle  contredanse ,  du  mot  anglais 
country -dances 9  c'est-à-dire,  danse  en  usage  parmi  les 
paysans. 

BALLI  DELLA  SïIRIA  =  DANSES  DE  LA  STYRIE.  —  Ces 
danses  ne  sont  autre  chose  que  ce  qu'on  appelle  en  Autriche 
WaizeYj  ou  plutôt  Landter.  Elles  jouissent  d'une  certaine 
réputation  parmi  le  peuple. 

BALLI  TJNGARESI  =  DANSES  HONGROISES.  —  Mélodies 
d'un  caractère  gracieux  qui  sont  fort  souvent  en  mode  mi- 
neur, mesure  à  2/4  ,  et  dont  le  mouvement  est  lent  ou  ra- 
pide :  l'accent  tombe  ordinairement  sur  la  partie  faible  de  la 
mesure  (  Voy.  Ungheria  ). 

BALLO  —  BALLET,  s.  m.  —  Autrefois  on  donnait  le  nom 
de  ballet  à  un  morceau  de  musique  instrumentale  qui  était 
l'imitation  du  rhythme  et  de  la  mesure  d'une  mélodie  appli- 
quée à  la  danse. 

On  entend  généralement  par  ballet  un  spectacle  dont  les 
principales  parties  sont  la  danse  exécutée  par  plusieurs  per- 
sonnages ,  et  la  représentation  de  quelque  action  exprimée 
par  des  gestes ,  le  tout  accompagné  par  la  musique. 

Le  ballet  est  un  divertissement  très-ancien ,  son  origine  se 
perd  dans  les  âges  les  plus  reculés.  D'abord  on  dansa  pour 
exprimer  la  joie,  puis  ces  mouvements  réguliers  du  corps 
donnèrent  l'idée  d'une  complication  nouvelle  dans  ce  diver- 
tissement. 

Les  Egyptiens  sont  les  premiers  qui  firent  de  leur  danse 
des  hiéroglyphes  en  action  ,  représentant  le  cours  des  astres 
et  les  principaux  phénomène  »  de  l'univers. 

Les  Grecs  empruntèrent  aux  Egyptiens  leurs  danses ,  leurs 
sciences  et  leur  mythologie.  On  sait  comment  ils  s'en  servi- 
rent dans  leurs  spectacles  publics  et  particulièrement  dans 
les  chœurs  et  dans  la  tragédie.  Le  ballet  fut  approuvé  par  la 
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philosophie  de  Platon,  de  Plutarque,  d'Aristote  et  de  Lucien, 
et  employé  pour,  inspirer  les  plus  louables  passions. 

L'histoire  nous  a  conservé  les  noms  des  deux  inventeurs 
de  la  pantomime.  Bathylle,  d'Alexandrie,  inventa  le  ballet 
comique ,  et  Pilade  le  ballet  sérieux.  Leur  danse  était  un 
tableau  fidèle  de  tous  les  mouvements  du  corps ,  et  une  fa- 
ble ingénieuse  qui  servait  à  les  régler,  comme  la  tragédie ,  en 
représentant  les  passions ,  sert  à  rectifier  les  mouvements  de 
l'ame.  Le  ballet  passa  ensuite  des  Grecs  aux  Romains  et  fut 
employé  dans  le  même  but  jusqu'au  temps  d'Auguste.  Trajan 
abolit  ces  représentations  théâtrales ,  qui  reparurent  long- 
temps après  lui,  mais  accompagnées  d'obscénités  révoltantes; 
alors  les  pontifes  chrétiens  imitèrent  l'exemple  de  Trajan. 
Bergonzo  di  Botta  fit  renaître  le  ballet  vers  la  fin  du  xvc  siècle, 
dans   une   fête  magnifique   qu'il    donna  à   Tortona   pour 
Galeazzo,  duc  de  Milan  ,  et  pour  Isabelle  d'Aragon,  sa  nou- 
velle épouse  :  il  trouva  bientôt  des  imitateurs  dans  toute 
l'Italie  ;  mais  la  décadence  de  certaines  puissances  d'Italie 
fit  tomber  encore  une  fois  en  désuétude  l'usage  des  danses 
et  des  ballets ,  et  les  Italiens  perdirent  le  goût  de  ces  sortes 
de  spectacles  qui  retrouvèrent  tout  leur  éclat  en  France.  Ce 
fut  cependant  un  Italien ,  nommé  Baltasarini ,  et  plus  connu 
encore  sous  le  nom  de  Beaujo^eux ,  qui  le  premier  donna 
une  certaine  régularité  aux  ballets  composés  pour  les  rois 
de  France.  Ce  fut  lui  qui  composa ,  pour  les  noces  du  duc 
de  Joyeuse ,  ce  fameux  ballet  dont  la  dépense  s'éleva  à  un 
million  et  deux  cent  mille  écus.  Peu  à  peu  le  goût  des  bal- 
lets se  répandit  par  toute  l'Europe  ;  les  divers  peuples  en 
embellirent  successivement  leurs  théâtres  et  les  employèrent 
à  célébrer  le  mariage  des  rois ,  la  naissance  des  princes  ,  les 
événements  glorieux  pour  la  nation  ;  à  présent  il  ne  sort  rien 
de  la  brillante  imagination  des  poètes  qui  ne  puisse  servir  de 
sujet  aux  ballets. 

Les  ballets  sont  divisés  d'abord  :  en  ballets  sérieux*  bal- 
Tome  i.  8 
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iets  comiques  et  ballets  de  caractère  mixte.  Chacune  de 
ces  sortes  de  ballets  se  divise  encore  en  ballets  historiques , 
ballets  fabuleux  et  ballets  poétiques.  Ces  derniers  sont  les 
plus  ingénieux ,  ils  tiennent  ordinairement  de  l'histoire  et  de 
la  fable. 

Ce  spectacle  a ,  comme  le  poème  épique  et  dramatique , 
des  règles  particulières  et  des  parties  essentielles. 

La  première  règle  est  l'unité  du  dessin  ;  la  seconde  est  l'u- 
nité de  temps  et  de  lieu.  Cette  dernière  règle  n'est  plus 
observée  si  rigoureusement  aujourd'hui. 

L'invention  ou  la  forme  du  ballet  est  la  première  des  p  ar- 
ties  essentielles ,  les  figures  la  seconde ,  les  mouvements  la 
troisième ,  la  musique  la  quatrième ,  les  décorations  et  les 
machines  la  cinquième.  Un  ballet  se  divise  ordinairement  en 
deux  actes  ou  en  trois  ,  ou  en  quatre  ou  en  cinq ,  et  quel- 
quefois plus  encore. 

Il  n'y  a  aucune  sorte  de  danse ,  aucune  espèce  d'instru- 
ment, aucun  caractère  de  musique  qu'on  ne  puisse  faire  en- 
trer dans  un  ballet.  Les  anciens  mettaient  une  attention 
toute  particulière  dans  l'emploi  de  divers  instruments  selon 
qu'ils  introduisaient  de  nouveaux  caractères  sur  la  scène.  Ils 
avaient  le  soin  de  peindre  ainsi  l'âge ,  les  mœurs  et  les  pas- 
sions de  leurs  personnages. 

Le  mot  ballet  indique  trois  genres  de  spectacles  différents. 
Dans  le  premier ,  la  danse  n'est  qu'une  partie  accessoire  de 
l'action  représentée  ;  dans  le  second ,  elle  est  partie  princi- 
pale ,  la  poésie  et  la  musique  vocale  deviennent  accessoires  ; 
dans  le  troisième ,  la  danse  est  tout ,  les  acteurs  ne  parlent 
ni  ne  chantent;  mais  ils  dansent  et  exécutent  une  pantomime. 
Le  premier  genre,  qui  est  encore  quelquefois  employé  dans 
les  opéras  italiens,  est  appelé  par  les  Français  simplement 
ballet  9  et  par  les  Italiens  danza  ou  ballabile;  le  second 
genre ,  qui  autrefois  était  une  partie  essentielle  de  l'opéra 
français,  s'appelle  ballet-opéra  ou  opéra-ballet;  le  troi- 
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sième  genre  est  le  ballet  en  action  ou  ballet-pantomime. 

De  la  manière  dont  Quinault  avait  conçu  le  spectacle  de 
l'Opéra,  la  danse  en  était  une  partie  absolument  nécessaire, 
et  formait,  avec  la  poésie,  la  musique  et  la  peinture,  un  tout 
indivisible  qui  devait  flatter  en  même  temps  le  cœur ,  l'es- 
prit ,  les  oreilles  et  les  yeux.  Tous  ses  opéras  et  toutes  les 
compositions  de  ceux  qui  l'ont  imité ,  avaient  cinq  actes.  La 
grande  difficulté  pour  l'auteur  était  non  seulement  de  diviser 
son  ouvrage  en  cinq  parties  différentes,  qui  toutes  devaient 
contribuer  au  développement  de  l'action ,  mais  encore  de 
faire  trouver  dans  chacune  de  ces  cinq  parties  l'occasion  de 
danses,  le  prétexte  d'une  fête  triste  ou  gaie,  galante,  lu- 
gubre ou  militaire.  Quinault  a  eu  la  gloire  non-seulement 
d'inventer  ce  genre,  mais  aussi  celle  de  l'avoir  porté  à  la  per- 
fection. Aucun  de  ses  imitateurs  ne  sut  aussi  bien  que  lui  lier 
ces  brillants  accessoires  au  fil  de  l'action  principale.  Lulli , 
qui  composa  la  musique  de  ses  opéras,  sut  donner  à  toutes 
ces  différentes  classes  d'hommes  dansants  le  caractère  qui 
leur  était  propre.  Le  plus  grand  mérite  de  sa  musique  est  la 
vérité. 

Le  premier  genre  de  ballets  est  le  seul  qu'on  intercale 
aujourd'hui  dans  les  opéras  français.  Les  opéras-ballets  dans 
lesquels  la  danse  est  la  partie  principale,  et  qui  représentent 
une  petite  action  exprimée  en  quelques  vers,  sont  aban- 
donnés depuis  bien  long-temps. 

Le  ballet-pantomime ,  qui  doit  en  France  sa  gloire  à  No- 
verre  et  à  Gardel ,  et  en  Italie  à  Salvatore  Vigan& ,  est  le 
genre  le  plus  remarquable  et  le  plus  important.  La  danse  et 
la  pantomime  y  régnent  en  souveraines  ;  l'inventeur  de  l'ac- 
tion est  en  même  temps  compositeur  et  poète ,  et  l'exécu- 
tion de  la  musique  est  entièrement  confiée  à  l'orchestre. 
Placé  au  second  rang  dans  l'opéra,  le  chant  instrumental  n'a 
plus  de  rival  dans  le  ballet. 

Les  divers  morceaux  de  musique  destinés  aux  ballets  ont 
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ordinairement  une  coupe  particulière.  Le  mouvement  de  la 
mesure  est  presque  déterminé,  et  chaque  situation ,  chaque 
passion  qui  vient  momentanément  à  prédominer,  demande 
un  nouveau  rhythme ,  de  nouveaux  motifs ,  des  changements 
de  ton  et  des  périodes.  L'habile  compositeur,  malgré  ces 
exigences ,  sait  former  de  ce  mélange  un  ensemble  agréable. 
Cette  musique  doit  être  imitative ,  capable  de  peindre  les 
images  et  d'exciter  tous  les  sentiments  qui  conviennent  aux 
diverses  circonstances  de  l'action.  Cette  imitation  peut  être  , 
il  est  vrai,  objective,  c'est-à-dire,  cette  musique  peut  peindre 
les  phénomènes  physiques  de  la  nature,  par  exemple  une 
tempête,  mais  elle  doit  être  surtout  subjective ,  afin  de 
réveiller  dans  l'ame  du  spectateur  les  sentiments  qu'il  éprou- 
verait s'il  se  trouvait  dans  des  circonstances  semblables  à 
celles  qu'on  représente.  Quant  aux  airs  de  danse,  on  conçoit 
facilement  qu'ils  doivent  être  caractéristiques  et  analogues 
au  lieu  où  se  passe  l'action  ;  ainsi  les  airs  de  danse  des  In- 
diens ,  des  Ecossais ,  des  Hongrois,  doivent  avoir  le  caractère 
de  la  musique  de  leur  pays. 

Il  y  a  enfin  des  airs  de  ballet  qui  sont  accompagnés  par  un 
chœur  de  voix  qui  se  joint  à  celui  des  danseurs  pour  donner 
plus  de  force  à  l'expression,  comme,  par  exemple,  Y  Air  des 
Sauvages,  de  Rameau;  Y  Orphée ,  de  Winter.  Quelquefois 
un  poète  peut  avoir  l'intention  de  faire  exprimer  ,  durant  la 
danse  ,  à  un  de  ses  personnages,  un  sentiment  tout-à-fait 
opposé  à  celui  des  danseurs  ;  comme  dans  le  second  acte  de 
YAiceste,  de  Gluck. 

BALLO  PANTOMIMICO  =  BALLET  MIMIQUE,  (Voy.  l'ar- 
ticle précédent). 

BALLO  DI  SOCIETA  =  BAL  DE  SOCIÉTÉ.  —  C'est  ce- 
lui où  l'on  exécute ,  outre  les  danses  ordinaires,  des  ballets 
étudies,  des  tableaux  mimiques,  etc. 

BANDA,  s.  f.  (Compagnie).  — Ce  mot,  pris  dans  le  sens 
musical,  signifie  en  italien  un  corps  de  musiciens  jouant  de 
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toutes  sortes  d'instruments  à  vent  et  de  percussion.  En  Italie 
ordinairement  on  donne  le  nom  de  Banda  à  quelques  in- 
struments de  percussion ,  comme  les  cymbales ,  les  pavillons 
chinois,  le  triangle  qui,  réunis  dans  les  orchestres  des  grands 
théâtres,  servent  à  renforcer  au  besoin  les  forte  dans  les 
différents  morceaux  de  musique  de  l'opéra  et  du  ballet. 

La  Banda  se  divise  en  Banda  civica  (musique  citoyenne) 
et  en  Banda  miiitare  (musique  militaire).  La  première,  or- 
ganisée du  consentement  de  la  municipalité  d'une  ville  ou 
d'un  bourg ,  se  dévoue  aux  fêtes  publiques ,  aux  cérémonies 
religieuses ,  etc. ,  et  prend  le  nom  de  la  ville  où  elle  est  or- 
ganisée ,  comme  ta  Banda  civica  di  Lendinara.  *  La  se- 
conde est  au  service  des  armées  et  joue  pendant  les  combats 
pour  réveiller  le  courage  des  soldats ,  aux  revues  et  dans  plu- 
sieurs autres  circonstances.  Cette  musique  militaire  prend 
le  nom  du  régiment  auquel  elle  appartient ,  et  l'on  dit  :  ta 
Banda  del  reggimento  Bianchi  (la  musique  militaire  du 
régiment  Bianchi). 

La  musique  militaire  de  la  cavalerie  ne  se  compose  que 
de  trompettes ,  cors  et  trombones. 

BANDITORE  =  CRIEUR  PUBLIC.  —  Celui  qui  annonce  à 
son  de  trompe  quelque  vente,  quelque  ordre  de  l'auto- 
rité. 

BARBITOS  ou  BARBITON.  —  C'est  le  nom  d'un  instrument 
à  cordes  des  anciens  Grecs,  dont  on  ne  sait  pas  préciser  po- 
sitivement l'espèce.  Les  uns  attribuent  l'invention  de  cet  in- 
strument à  Alcée ,  les  autres  à  Anacréon. 

BARCAROLE  =  BARCAROLLES ,  s.  f.  j)t.  —  Chansons  que 


*  Petite  ville  du  Polesine,  dans  le  royaume  Lombardo- Vénitien.  Le 
traducteur  a  désigné,  dans  ce  passage,  la  ville  de  Lendinara  de  préfé- 
rence à  tout  autre,  pour  rendre  un  hommage  public  à  son  pays  natal. 

D.  ty. 
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chantent  les  gondoliers  à.  Venise,  soit  dans  les  rues,  soit 
dans  leurs  courses  sur  la  lagune.  Ces  chansons  ont  ordinai- 
rement une  mélodie  très  expressive. 

BARDI  =  BARDES ,  s.  m.  pi.  —  Les  bardes  étaient  des 
poètes  et  des  chanteurs  chez  les  anciens  Gaulois,  Germains 
et  Bretons.  Parmi  les  peuples  qui,  dès  la  naissance  du  chris- 
tianisme, marquent  dans  l'histoire  par  leurs  guerres  avec  les 
Romains  et  par  les  particularités  de  leur  religion  et  de  leurs 
mœurs ,  on  distingue  tous  les  peuples  d'origine  celtique.  Les 
plus  remarquables  d'entre  eux  sont  les  Gaulois,  les  Germains, 
les  Bretons  qui  influèrent  beaucoup  sur  la  constitution  de 
l'Europe  moderne. 

Tous  ces  peuples  d'origine  celtique  avaient  la  même  reli- 
gion ;  elle  différait  seulement  chez  quelques-uns  par  des  rites 
accessoires  et  de  peu  d'importance.  Les  Gaulois  honoraient 
la  divinité  supérieure  sous  le  nom  d'Esus  et  la  représentaient 
sous  l'image  d'un  chêne.  Ils  avaient  ensuite  des  divinités  de 
second  ordre,  comme  Jupiter,  Mars,  Mercure,  Apollon, 
Diane  ou  la  Lune,  Junon,  Minerve,  Vénus,  Cybèle,  etc. 
Leurs  prêtres  se  nommaient  druides;  ils  jouissaient  d'une 
très  grande  estime.  Jules-César  en  parle  très  longuement 
{deBclloGallico,  lib.  VI,  c.  13).  Ces  druides  avaient  pour 
principe  de  propager  leurs  lois,  leurs  doctrines  et  leur  his- 
toire ,  au  moyen  de  petits  poèmes  et  de  chants  qu'on  devait 
apprendre  par  cœur  et  chanter  dans  diverses  circonstances. 
Les  bardes  étaient  subordonnés  aux  druides  ;  ils  étaient  aussi 
fort  considérés  chez  les  Gaulois.  La  fonction  des  bardes  con- 
sistait à  chanter,  en  s' accompagnant  avec  les  instruments  de 
musique,  les  hauts  faits  des  héros.  Ils  assistaient  aux  batailles 
pour  exciter  le  courage  des  guerriers  par  leurs  chants ,  et 
donner,  par  leurs  cris ,  certains  signaux  dans  le  moment  du 
danger  ou  de  la  victoire. 

Tuiscus  ou  Tuistus ,  premier  roi  des  Germains,  qui  existait 
vers  l'an  2000  du  monde,  promulga  ses  lois  en  vers,  et  fut 
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divinisé  par  ses  peuples.  Les  Germains  avaient  aussi  leurs 
bardes.  Il  est  vrai  que  Tacite  ne  parle  que  des  druides,  mais 
les  druides  et  les  bardes  ne  formant  qu'un  seul  corps  chez  les 
peuples  celtiques ,  il  est  évident  que  là  où  il  se  trouvait  des 
druides  il  y  avait  aussi  des  bardes.  La  fonction  des  bardes 
germains  était  la  même  que  celle  des  bardes  gaulois;  ils 
avaient  cependant  des  chants  militaires ,  appelés  bardiUs  ou 
barrîtes ,  qui  leur  étaient  particuliers.  Unis  à  certains  cris , 
ces  chants  excitaient  l'héroïsme  des  guerriers ,  présageaient 
l'issue  du  combat  et  portaient  l'épouvante  dans  l'armée  en- 
nemie. 

Le  druidisme  avait  son  siège  principal  en  Bretagne.  On  y 
envoyait  toute  la  jeunesse  des  Gaules  pour  s'instruire  dans 
les  arts  et  les  mystères  de  cet  ordre.  H  existait  dans  toutes 
les  parties  du  royaume  des  collèges  pour  l'éducation  des 
bardes.  Les  druides  leur  enseignaient  la  poésie ,  l'histoire , 
l'éloquence,  les  lois  et  même  la  musique.  Lorsque  l'élève 
avait  terminé  ses  études ,  qui  duraient  quelquefois  douze  an- 
nées ,  il  prenait  le  titre  û'OUmach  ou  docteur;  alors  il  était 
propre  à  toutes  les  dignités,  et  il  devenait  Filea,  Brei- 
theamh  ou  Seanacha.  D'abord ,  un  barde  pouvait  cumuler 
ces  trois  dignités,  mais  elles  furent  ensuite  divisées,  en  raison 
de  la  difficulté  qu'il  y  avait  à  en  remplir  simultanément  les 
'différents  devoirs. 

Les  Fiieas,  bardes  de  première  classe,  étaient  les  poètes  : 
ils  mettaient  en  vers  les  dogmes  de  la  religion,  animaient 
les  guerriers  pendant  et  après  le  combat  par  des  odes  et 
des  chants  belliqueux ,  et  amusaient  le  peuple  dans  les  fêtes 
publiques  en  lui  racontant  les  histoires  fabuleuses  des  anciens 
temps. 

Ils  marchaient  à  la  tête  de  l'armée,  vêtus  de  longs  habits 
blancs ,  portant  des  harpes  et  toujours  environnés  d'une  foule 
de  musiciens.  Durant  le  fort  du  combat,  ils  se  tenaient  éloi- 
gnés du  champ  de  bataille.  Leurs  personnes  étaient  sacrées  ; 
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placés  dans  un  lieu  sûr,  ils  étaient  spectateurs  des  actions 
des  chefs  et  en  faisaient  le  sujet  de  leurs  chants. 

La  seconde  classe,  celle  des  Breitheamh,  ou  Brehons , 
élait  composée  de  légistes.  Ces  bardes  étaient  chargés  de 
promulguer  les  lois ,  ce  qu'ils  faisaient  en  les  chantant  sur 
un  ton  monotone ,  assez  semblable  à  une  espèce  de  récitatif. 
Ils  se  plaçaient  alors  sur  un  lieu  élevé  et  soutenaient  leurs 
voix  avec  une  basse  qu'ils  exécutaient  eux-mêmes  sur  la 
harpe.  Ils  remplissaient  en  même  temps  les  fonctions  de  juges 
et  de  législateurs. 

Les  Seanachas,  bardes  de  troisième  classe,  étaient  anti- 
quaires et  généalogistes  ;  ils  tenaient  note  de  tous  les  événe- 
ments remarquables ,  et  conservaient  en  mauvais  vers  les  gé- 
néalogies de  leurs  patrons. 

Outre  ces  trois  ordres,  il  y  en  avait  encore  un  autre  d'un 
rang  inférieur,  composé  de  ce  qu'on  appelait  les  bardes  in- 
strumcntistes*  Ils  portaient  des  noms  différents  selon  l'in- 
strument dont  ils  jouaient;  et  comme  il  y  avait  alors  cinq 
instruments  connus,  il  y  avait  aussi  cinq  noms  pour  les 
bardes  de  cet  ordre  ;  mais  on  les  appelait  généralement  Oir- 
ftdigh;  ils  accompagnaient  les  chants  des  bardes  des  ordres 
supérieurs. 

Après  l'établissement  du  christianisme  en  Irlande,  les  drui- 
des disparurent ,  mais  Tordre  des  bardes  conserva  toutes  ses 
institutions,  avec  la  seule  différence  qu'au  lieu  d'adresser 
leurs  hymnes  aux  faux  dieux,  ils  consacrèrent  leurs  harpes  et 
leurs  voix  à  chanter  les  louanges  du  Dieu  des  chrétiens. 

Comblés  d'honneurs  et  de  richesses,  revêtus  de  privilèges 
extraordinaires,  possesseurs  d'un  art  qui  agissait  puissam- 
ment sur  les  âmes,  respectés ,  en  raison  de  l'étendue  de  leurs 
connaissances,  par  les  grands  et  par  le  peuple,  les  bardes 
devinrent  dune  insolence  et  d'une  corruption  intolérables. 

Leurs  richesses  étaient  immenses ,  leurs  privilèges  exces- 
sifs. Les  terres  dont  on  les  gratifiait  étaient  considérées  comme 
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sacrées,  et  à  ce  titre  déchargées  de  toute  imposition.  Outre 
ces  possessions  les  bardes  avaient  encore  le  droit  d'être  en- 
tretenus aux  dépens  de  l'État  pendant  la  moitié  de  l'année. 
Us  allaient  prendre  gîte  partout  où  il  leur  plaisait.  Sous  le 
règne  d'Ugo  ils  eurent  l'imprudence  de  demander  des  orne- 
ments semblables  à  ceux  que  portait  le  roi.  Ils  injurièrent  la 
noblesse  et  se  rendirent  coupables  de  mille  excès.  Leur  nom- 
bre s'accrut  au  point  qu'ils  formèrent  bientôt  le  tiers  de  la 
nation.  Les  arts  mécaniques  languissaient  faute  d'ouvriers ,  et 
l'agriculture  faute  de  laboureurs.  Enfin  le  roi  se  vit  contraint 
de  convoquer,  dans  l'année  580,  une  assemblée  nationale. 
L'objet  principal  de  cette  réunion  devait  être  l'expulsion  et 
l'extinction  totale  de  l'ordre  des  bardes  ;  mais  elle  se  borna  à 
en  diminuer  considérablement  le  nombre  et  les  privilèges. 
Les  plus  coupables  seuls  furent  exilés. 

L'irruption  des  Danois  arrêta  en  Irlande  les  progrès  de 
l'art  et  y  fit  succéder  bientôt  la  plus  profonde  ignorance.  Ces 
barbares  détruisirent  tous  les  collèges  des  bardes  et  réduisi- 
rent leurs  livres  en  cendres.  Ceux  des  bardes  qui  purent  se 
sauver  se  cachèrent  dans  les  bois ,  dans  les  déserts  ou  dans  les 
montagnes  ;  les  autres  furent  faits  prisonniers.  Leurs  harpes, 
comme  celles  des  Israélites  dans  une  semblable  occasion , 
devinrent  muettes  ou  ne  rendirent  plus  que  des  sons  plain- 
tifs dans  les  vallées  solitaires. 

Après  l'expulsion  des  Danois ,  le  roi  Brien  protégea  de  nou- 
veau les  arts  et  rendit  à  l'ordre  des  bardes  toute  sa  splendeur. 
Il  était  lui-même  musicien.  La  harpe  dont  il  se  servit ,  après 
avoir  passé  par  une  infinité  de  mains,  fut  déposée,  en  1782  , 
dans  le  musée  du  collège  de  la  Trinité  à  Dublin. 

Depuis  cette  époque,  l'Irlande  fut  troublée  par  des  guerres 
fréquentes.  Soumis  aux  mêmes  vicissitudes,  les  arts  s'éclipsè- 
rent et  reparurent  tour  à  tour.  Dans  le  moyen-âge ,  malgré 
l'esclavage  dans  lequel  gémissait  tout  le  pays  opprimé  par  les 
Anglais,  le  goût  de  la  musique  ne  s'y  éteignit  pas.  Après  la 
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conversion  des  Normands,  dans  le  onzième  siècle,  les  Irlan- 
dais tentèrent,  mais  en  vain ,  de  ramener  les  choses  dans  leur 
état  primitif.  Les  fondations  n'étaient  pas  assez  riches,  le  zèle 
pour  les  arts  n'était  plus  assez  fervent.  Les  bardes  étaient  di- 
visés en  deux  classes  :  l'une  composée  des  historiens  ou  anti- 
quaires, et  l'autre  des  rapsodes  et  panégyristes,  qui  sem- 
blent réunir  les  deux  caractères  de  troubadours  et  de  ba- 
ladins. 

Les  divers  poèmes  qu'on  attribue  à  Oifin  ou  Ossian  sont 
l'ouvrage  des  bardes  de  cette  époque. 

Le  titre  de  barde,  si  vénéré  autrefois  en  Irlande,  commença 
à  perdre  de  son  crédit  sous  le  règne  d'Elisabeth.  Cette  reine, 
jalouse  de  l'empire  qu'ils  avaient  encore  sur  l'esprit  des  chefs 
de  la  nation ,  les  dépouilla  de  leurs  biens  et  de  leurs  privilè- 
ges ,  de  manière  qu'ils  furent  bientôt  réduits  à  mener  une  vie 
errante,  à  peu  près  semblable  à  celle  des  ménétriers.  Sous 
les  règnes  suivants  ils  furent  avilis  encore  davantage,  et  fini- 
rent, en  se  dispersant,  par  disparaître  entièrement.  Le  dernier 
barde  dont  le  nom  mérite  d'être  conservé,  est  Turlough  O'Ca- 
rola,  mort  en  1738.  Ses  poésies  s'élevèrent  au-dessus  de  la 
médiocrité,  et  c'est  à  lui  qu'on  doit  en  grande  partie  les 
meilleurs  airs  irlandais.  Ses  chants,  bien  que  très  simples, 
plaisent  encore  aux  gens  de  goût. 

BARDITO  =  B ARDITE.  —  On  appelait  ainsi  le  chant  guer- 
rier des  anciens  Germains  (Voy.  l'article  précédent). 

BARITONO  =  BARITON ,  s.  m.  —  Espèce  de  voix  qui 
tient  le  milieu  entre  la  voix  de  basse  et  celle  de  ténor. 

BARITONO,  ou  viola  di  bordone  ==  BARITON.  —  Es- 
pèce d'instrument  à  archet,  inventé,  dit-on,  en  1700,  qui 
ressemble  à  la  basse  de  viole,  montée  de  sept  cordes  à  boyau, 
ayant  sous  le  manche  seize  cordes  de  laiton  que  l'on  fait  ré- 
sonner en  les  pinçant  avec  le  pouce,  tandis  qu'on  touche  les 
autres  avec  un  archet.  Le  bariton  a  un  son  très  agréable, 
mais  il  est  difficile  de  bien  en  jouer  ;  c'est  pourquoi  on  ne 
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peut  exécuter  sur  cet  instrument  que  des  morceaux  de  musi- 
que d'un  mouvement  modéré.  Haydn  a  composé  cent 
soixante-trois  morceaux  de  musique  pour  bariton,  instru- 
ment favori  du  feu  prince  Nicolas  Esterhazy. 

BAROCO  =  BAROQUE,  adj.  — Une  musique  baroque  est 
celle  dont  l'harmonie  est  confuse,  chargée  de  modulations 
et  de  dissonances ,  le  chant  dur  et  peu  naturel  et  l'intonation 
difficile. 

BARRA  =BARRE,  s.  f.  —  fVoy.  Stangetta). 

BAS-DESSUS.  —  Se  dit  dans  la  subdivision  des  dessus,  de 
celui  des  deux  qui  est  au-dessous  de  l'autre  et  répond  en  ita- 
lien aux  mots  Mezzo  Soprano. 

BASE  =  BASE,  s.  f.  —  C'est  la  même  chose  que  tonique, 
son  fondamental  (Voy.  l'article  Modo). 

Le  mot  anglais  Base  (prononcez  ées)  correspond  au  mot 
basse  (basso). 

BASES,  (Bâo-ee.?) ,  gressus  rhythmici.  —  Mesure. 

BASIS,  (Bxtjtç),  fiausus  rhythmicus. —  Mesure  musicale. 

BASSE  CONTRAINTE.  —  (Voy.  Basso  ostinato). 

BASSE  DE  VIOLE.  —  (Voy.  Viola  di  Gamba). 

BASSE  DE  VIOLON.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  ancienne- 
ment la  contre-basse. 

BASSE  DOUBLE.  —  C'était  une  espèce  plus  grande  que 
la  contre-basse. 

BASSE  DE  HAUTBOIS  ou  de  Cromome.  —  Ancien  nom 
du  basson  {fagotto). 

BASSO,  s.  m.  ==  BASSE,  s.  f.  —  Ce  mot  signifie  :  1°  la 
plus  grave  des  voix  principales  entre  lesquelles  on  divise  toute 
l'étendue  des  sons  que  peuvent  produire  les  voix  humaines. 
Elle  ne  se  trouve  que  chez  les  hommes  faits,  et  l'on  ob- 
serve que ,  suivant  le  climat  et  la  manière  de  vivre  de  cer- 
taines nations,  elle  est  plus  commune  chez  les  unes  que  chez 
les  autres  ;  ainsi  l'Italie  produit  rarement  une  véritable  basse- 
taille  ,  tandis  que  l'Allemagne  en  fournit  abondamment.  La 
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voix  qu'on  appelle  basse  s'étend  ordinairement  du  sol  ou 
du  fa,  première  ligne,  au-dessous  de  la  clé  de  basse  au  ré 
ou  mi  hors  des  lignes  ;  2°  le  mot  basst  indique  un  instrument 
à  archet  monté  de  cinq  ou  six  cordes  accordées  d'une  ma- 
nière différente ,  et  dont  les  paysans  de  certaines  parties  de 
l'Allemagne  se  servent  pour  accompagner  leurs  airs  de  danse; 
il  tient  le  milieu,  par  sa  dimension,  entre  la  contre-basse  et 
le  violoncelle  ;  3°  ce  mot  signifie  aussi  les  sons  fondamentaux 
d'un  morceau  de  musique  vocale  ou  instrumentale.  Cette 
basse  fondamentale  est  la  base  de  l'harmonie.  Elle  est  com- 
posée de  sons  de  la  succession  desquels ,  en  considérant  la 
chose  sous  le  rapport  harmonique,  résulte  la  mélodie. 

Pour  bien  comprendre  ce  que  nous  avançons,  il  faut  se  rap- 
peler qu'un  son  grave  fait  aussi  entendre  des  sons  concomi- 
tants entre  lesquels  on  distingue  particulièrement  l'octave 
avec  sa  tierce  et  sa  quinte ,  ce  qui  forme  la  triade  harmoni- 
que ,  ou  accord  parfait.  Pour  avoir  toutes  les  notes  qui  com- 
posent un  ton,  par  exemple  :  do,  ré,  mi,  fa,  soi,  la,  si, 
dans  le  ton  de  do  majeur,  il  suffit  d'avoir  la  note  fonda- 
mentale ou  tonique  do,  sa  quinte  sol  et  sa  quarte  fa,  qui, 
comme  on  le  verra  dans  le  cours  de  cet  ouvrage ,  sont  les 
sons  qui  ont  le  plus  de  rapport  avec  elle  ;  car  les  sons  conco- 
mitants de  do  sont  :  do,  mi,  sol;  ceux  de  sol  :  sol,  si,  ré; 
et  ceux  de  fa  :  fa,  ia,  do. 

Si  donc  on  unit  alternativement  et  de  diverses  manières  à 
une  mélodie,  ces  sons  supérieurs,  dont  l'existence  se  trouve 
dans  les  notes  fondamentales  ci-dessus  indiquées,  et  si  l'on 
fait  entendre  avec  chacun  d'eux  la  note  fondamentale  dont 
il  procède  comme  son  concomitant ,  il  en  résultera  ce  qu'on 
appelle  la  basse  fondamentale  proprement  dite ,  et  l'on  aura 
en  même  temps  une  concordance  de  sons  fondée  sur  la  na- 
ture même  du  son.  Si  l'on  ajoute  ensuite  à  ce  chant  uni  à  sa 
basse  les  autres  sons  concomitants,  on  aura  une  harmonie  com- 
plète, qui  sera  déterminée  par  la  série  des  notes  fondamen- 
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taies.  Lorsque  les  sons  de  ces  triades  ouaccords  parfaits  chan- 
gent de  place  entr'eux,  et  que  l'un  ou  l'autre  des  sons  con- 
comitants devient  la  note  fondamentale,  on  a  cette  espèce 
de  contexture  des  sons  appelée ,  dans  la  véritable  acception 
du  mot,  harmonie. 

On  conçoit  facilement  que  le  plaisir  produit  par  une  belle 
et  simple  mélodie  doit  être  encore  accru  par  cette  union  na- 
turelle et  simultanée  des  sons.  D'ailleurs  ce  son  fondamen- 
tal peut,  avec  l'aide  de  ses  sons  concomitants,  rendre  le 
rhythme  plus  sensible  dans  le  chant  figuré.  Mais  le  plus  grand 
avantage  que  retire  la  mélodie  de  son  union  avec  la  note  fon- 
damentale ,  ou  pour  mieux  dire ,  avec  l'harmonie  en  géné- 
ral, est  la  précision  dans  l'expression,  et  les  différentes  mo- 
difications qui  naissent  d'une  harmonie  variée.  L'exemple  très 
court  qui  se  trouve  à  la  figure  26  montrera  la  vérité  de  cette 
assertion  et  l'importance  de  la  voix  de  basse. 

Concluons  donc  que  bien  qu'une  mélodie  puisse ,  par  elle- 
même  ,  être  belle ,  exprimer  divers  sentiments ,  et  faire  naî- 
tre le  plaisir ,  elle  acquerra  une  plus  grande  perfection  par 
l'unique  secours  d'une  note  fondamentale,  analogue  à  son 
caractère ,  et  de  l'harmonie  sur  laquelle  elle  est  appuyée  ; 
l'expression  du  sentiment  sera  aussi  plus  exacte  et  plus 
précise. 

BASSO,  s.  m.  =  BASSE,  s.  f.  — Chanteur  qui  donne 
la  note  la  plus  grave  de  la  voix  humaine  (  Voy.  l'article  pré- 
cédent ). 

BASSO  CANTANTE  m  BASSE  CHANTANTE.  —  C'est  la 
basse  qui  forme  la  partie  la  plus  grave  de  la  musique  vocale. 
Quelques-uns  donnent  ce  nom  à  la  basse  sensible  (  Voy. 
cet  art  ). 

BASSO  CIFRATO  =  BASSE  CHIFFRÉE.  —  On  appelle 
basse  chiffrée  l'ensemble  harmonique  d'un  morceau  de  mu- 
sique, c'est-à-dire,  la  contexture  de  ses  accords,  représen- 
tée par  des  chiffres  ou  par  d'autres  signes ,  placés  sur  les 
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notes  qui  expriment  les  sons  fondamentaux.  Pour  ne  pas  trop 
multiplier  les  chiffres  on  est  convenu  d'en  diminuer  le  nom- 
bre dans  tous  les  cas  qui  ne  souffrent  pas  des  exceptions  par- 
ticulières. Ainsi  on  marquera  l'accord  de  sixte  avec  le  chiffre 
6,  celui  de  septième  avec  le  chiffre  7  ,  et  celui  de  seconde 
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avec  un  2  .  au  lieu  de  3  5  u   .  Dans  les  triades  on  supprime 

»   3  2 

tout  à  fait  les  chiffres,  et  l'on  indique  dans  le  cours  du 
morceau  le  mode  majeur  et  le  mode  mineur,  en  plaçant 
les  signes  accidentels  sur  les  notes  fondamentales  ;  cepen- 
dant, lorsque  la  triade  précède  ou  suit  un  autre  accord  dont 
la  basse  est  la  même,  il  faut  écrire  les  chiffres  de  cette  ma- 
nière :  \  53>  \  ût  sit  98 }  Ptc< .  Les  intervalles  augmentés  sont 
indiqués  par  une  petite  ligne  qui  traverse  le  chiffre ,  et  les 
intervalles  diminués  par  un  [?  placé  devant  le  chiffre.  Une 
ou  plusieurs  lignes  horizontales  indiquent  la  continuation  du 
même  intervalle  ou  des  mêmes  accords  ;  en  voici  un  exem- 
pte :  47,3  —  !  1  —  3  «A  faut  aussi  savoir  que  cette  indi- 
cation numérique  n'est  pas  uniformément  adoptée  par  les 
compositeurs  modernes,  ce  qui  rend  quelquefois  l'exécution 
de  ces  accords  très  difficile  et  même  presqu'impossible  à 
ceux  qui  ne  sont  pas  initiés  à  la  nouvelle  manière ,  et  qui 
ne  connaissent  pas  les  nouveaux  signes  introduits.  Si  l'on 
considère  que  la  musique  d'église  compte  aussi  aujourd'hui 
beaucoup  de  morceaux  d'un  mouvement  vif,  on  verra  qu'il 
est  de  toute  impossibilité  d'exécuter  agréablement  et  avec 
beaucoup  de  vivacité  une  basse  chiffrée.  En  ajoutant  ensuite 
à  la  difficulté  que  présente  la  vivacité  du  mouvement ,  la 
confusion  qui  naît  des  signes  arbitraires  nouvellement  intro- 
duits ,  on  sera  forcé  de  convenir  qu'il  vaudrait  bien  mieux 
que  les  organistes  qui ,  en  grande  partie ,  ne  savent  pas  la 
musique  à  fond ,  eussent  devant  les  yeux  deux  portées , 
l'une  pour  la  clé  de  violon ,  l'autre  pour  la  clé  de  basse , 
sur  lesquelles  se  trouveraient  tous  les  accords  avec  leurs  sons 
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fondamentaux,  comme  les  a  notés  l'abbé  Vogler  dans  une 
de  ses  messes,  composée  en  1779  (  Voy.  l'article  suivant). 

BASSO  CONTINUO  =  BASSE  CONTINUE.  —  Basse  sans 
pauses.  On  la  confond  généralement  avec  la  basse  chiffrée , 
avec  le  système  des  accords  et  leur  progression,  etc.  Lodo- 
vico  Viadana,  de  Lodi,  maître  de  chapelle  à  Fano  et  à  Man- 
toue,  en  est  réputé  l'inventeur.  L'historien  Wolfango  Gasparo 
Prinz  fixe  la  date  de  cette  invention  à  l'année  1606 ,  d'autres 
ne  la  font  remonter  qu'à  1613,  et  d'autres  encore  qu'à  1620. 
Cette  divergence  d'opinions  provient  des  différentes  éditions 
qui  ont  été  faites  de  l'œuvre  de  Viadana,  intitulé  :  Opéra 
omnia  sacrorum  conccntuum ,  cura  basso  continue-  et 
generati ,  organo  appticato  ,  novaque  inventione  pro 
omni  génère  et  sorte  cantorum  et  organistarura  acco- 
modata.  Adjuacta  insuper  in  basso  generati  hujus  novœ 
inventionis  instructione ,  et  succincta  eceplicatione ,  la- 
tine, itatice  et  germanice ;  cet  ouvrage  a  été  imprimé 
à  Venise  et  à  Francfort-sur-le-Mein ,  en  1609 ,  1613  et  1620. 
Forkel,  en  citant  cet  ouvrage  dans  sa  Littérature  g ener aie 
de  la  musique ,  page  3li6 ,  dit  que  l'histoire  de  cette  in- 
vention demande  un  examen  plus  rigoureux  ,  et  qu'on  peut 
en  trouver  quelque  trace  avant  le  xvir  siècle  ;  mais  il  garde 
un  silence  complet  sur  le  contenu  de  l'ouvrage.  Gerber,  dans 
son  nouveau  lexique  biographique,  dit  en  passant ,  qu'il  con- 
tient cent  quarante-six  morceaux  de  musique.  Peut-être  n'est- 
ce  autre  chose  qu'une  traduction  et  une  édition  augmentée 
d'un  autre  ouvrage  antérieur  de  Viadana,  intitulé  :  Cento 
concerti  ecciesiastici  a  uaa,  a  due,  a  tre  e  quattro  voci 
con  il  Basso  continuo  per  sonar  netl'  Organo.  Nova  in- 
ventione commoda  per  ogni  sorte  de  Cantori  e  pergii  Or- 
ganisti.  Di  Ludovico  Viadana.  Opéra  duodeciraa.  In 
Venezia,  appresso  Giacomo  Viacenti,  1603;  5  petits 
volumes  in-/;°.  Le  premier  a  pour  titre  Canto  (soprano) ,  le 
second  Âito  (  haute-contre  ),  le  troisième  Teaore  (ténor), 
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le  quatrième  Basso  (basse),  et  le  cinquième   Basso  per 
sonar  neii'organo  degti  cento  concerti. 

On  voit  que  le  titre  italien  est  presque  la  traduction  du 
titre  latin  jusqu'au  mot  adjuncta,  etc.  ;  mais  l'ouvrage  italien 
contient  encore  une  instruction  courte  et  succincte  sur  la 
basse  continue.  De  tout  ce  que  nous  venons  de  dire  il  résulte 
que  Viadana  est  l'inventeur  de  la  basse  continue  ;  mais  cette 
basse  n'a  aucun  rapport  avec  la  basse  chiffrée  ,  et  encore 
moins  avec  la  progression  des  accords.  Pour  preuve  de  ce 
que  j'avance,  je  vais  donner,  en  résumé,  le  discours  que 
Viadana  a  mis  comme  préface  en  tête  de  son  ouvrage 
italien  : 


»A/BENIGNI  LETTORI 

LODOVICO    VIADANA. 

»  Moite  sono  state  le  cagioni  (  cortesi  Lettori  )  che  mi 
»  hanno  indotto  a  comporre  questa  sorte  di  Concerti  :  fra  le 
»  quali  questa  è  stata  una  délie  principali  ;  il  vedere  cioè , 
»  che  volendo  aile  volte  qualche  Cantore  cantare  in  un  Or- 
»  gano  o  con  tre  voci,  o  con  due,  o  con  una  sola,  erano 
»  astretti  per  mancamento  di  compositioni  a  proposito  loro 
»  d' appigliarsi  ad  una  j  o  due ,  o  tre  parti ,  di  Mottetti  a  cin- 
»  que,  a  sei ,  a  sette ,  ed  anche  a  otto,  le  quali  per  l'unione 
»  che  devono  havere  con  Y  altre  parti  corne  obbligate  aile 
»  fughe,  aile  cadenze,  a'contraponti,  et  altri  modi  di  tutto 
»  il  Ganto,  sono  piene  di  pause  longhe ,  e  replicate ,  prive  di 
»  cadenze,  senz'  arie  e  finalmente  con  pochissima  et  insipida 
»  seguenza  :  oltre  gl'  interrompimenti  délie  parole  tutt'  ora  in 
»  parte  taciute ,  et  aile  volte  ancora  con  disconvenevoli  in- 
»  terpositioni  disposte ,  le  quali  rendevano  la  maniera  del 
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»  canto,  oimperfetta,  o  noiosa,  od  infetta,  et  poco  grata  a 
»  quelli,  che  stavano  ad  udire  :  senza  che  vi  era  anco  incom- 
»  modo  grandissimo  de  Cantori  in  cantarle.  Là  dove  havendo 
»  poi  volta  non  poca  consideratione  sopra  lali  difficoltà,  mi 
•  sono  affaticato  assai  per  investigare  il  modo  di  supplire  in 
»  qualche  parte  a  cosl  notabile  mancamento  et  credo  la  Dio 
»  mercè  d'haverlo  all'ultimo  ritrovato,  havendo  per  questo 
»  effetto  composti  alcuni  di  questi  miei  Concerti  con  una  voce 
»  sola  per  i  Soprani ,  per  gli  Alti ,  per  i  Tenori ,  per  i  Bassi  : 
»  et  alcuni  altri  poi  per  l'istesse  Parti  accompagnate  diversa- 
»  mente  :  con  haver  riguardo  a  dare  in  esse  soddisfatione  ad 
»  ogni  sorte  di  cantanti,  accoppiando  insieme  le  parti  con 
»  ogni  sorte  di  varietà,  talmente  che  non  vi  sarà  Gantante  che 
»  non  possa  havere  qua  dentro  copia  di  Canti  assai  commodi, 
»  e  secondo  il  gusto  suo  per  farsi  honore.  » 

Voilà  pour  ce  qui  regarde  proprement  l'invention.  Une 
autre  raison  de  la  publication  de  ces  morceaux,  dit  encore 
Viadana,  c'est  que  cette  invention  qu'il  trouva  environ  six 
ans  auparavant  à  Rome  (ainsi  donc  vers  l'an  1597,  et  non 
pas  comme  l'affirme  la  majeure  partie  des  auteurs ,  dans 
les  dix  premières  années  du  siècle  suivant),  y  obtint  beaucoup 
d'applaudissements  et  en  même  temps  un  grand  nombre  d'imi- 
tateurs ,  qui  firent  graver  et  publièrent  des  pièces  du  même 
genre.  On  trouve  encore  dans  cette  lettre  douze  règles  qui 
prescrivent  à  peu  près  ce  qui  suit  :  Il  faut  chanter  ces  mor- 
ceaux avec  grâce  et  noblesse  et  ne  rien  ajouter  à  ce  qui  est 
écrit  ;  l'organiste  doit  jouer  simplement  la  partition  ;  s'il 
veut  embellir  les  cadences,  etc.,  il  doit  jouer  toujours  de 
manière  à  ne  pas  couvrir  le  chant;  il  fera  bien,  avant  l'exé- 
cution ,  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  le  morceau  qu'on  veut 
chanter,  afin  d'en  bien  connaître  la  nature  ;  qu'il  fasse  tou- 
jours les  cadences  à  leur  véritable  place  ,  et  si  un  morceau 
commence  par  une  fugue,  qu'il  commence  aussi  par  tasto  solo 
Tome  i.  9 
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(à  tour Ue  seule) .  et  qu'il  observe  bien  tous  les  accidents;  si 
l'on  chantait  ces  morceaux  sans  orgue,  on  produirait  des  dis- 
sonances ;  les  faussets  font  plus  d'effet  dans  ces  morceaux  que 
les  sopranos  ;  dans  un  morceau  à  voix  égales  l'organiste  ne 
doit  pas  accompagner  avec  les  sons  aigus,  et  vice  versa; 
pour  jouer  sa  partie  plus  facilement  il  fera  bien  d'en  écrire 
la  tablature ,  etc.  Dans  toutes  ces  règles  il  n'est  fait  aucune 
mention  des  indications  numériques  ;  elles  ne  se  trouvent 
même  pas  dans  le  cinquième  volume  intitulé  Basso  continue-, 
qui  se  distingue  des  autres  parties  par  l'absence  des  pauses. 
On  ne  comprend  donc  pas  comment  l'abbé  Wogler,  dans  son 
Manuel  pour  ta  science  de  l'harmonie  et  pour  la  basse 
m  général,  page  129,  peut  affirmer  avec  tant  d'assurance 
que  la  basse  continue ,  c'est-à-dire  sans  pauses ,  existait 
avant  Viadana ,  qui  introduisit  à  sa  place  la  basse  chiffrée. 
Voici  comment  il  s'exprime  :  «  Quand  on  commença  à  em- 
ployer l'orgue  pour  accompagner,  l'organiste  avait  devant 
lui  toute  la  partition.  On  chantait  très  lentement,  de  ma- 
nière que  l'organiste  avait  tout  le  temps  nécessaire  pour  réflé- 
chir et  suivre  les  chanteurs.  11  arrivait  quelquefois  que  la 
voix  supérieure,  appelée  soprano,  se  trouvait  plus  basse  que 
la  voix  de  basse  proprement  dite;  cette  différence  donna 
lieu  à  une  basse  particulière  pour  l'orgue ,  qui  n'avait  pas  de 
pauses  ;  c'est  pourquoi  elle  fut  nommée  basse  continue.  Enfin 
Ludovico  Viadana,  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de 
Mantoue,  proposa,  dans  les  premières  années  du  xvir  siècle, 
de  chiffrer  la  basse  et  de  marquer  les  accords  qu'on  doit  unir 
au  son  fondamental.  »  Viadana  ne  dit  pas  un  mot  de  cela  dans 
les  règles  citées  ci-dessus  ;  il  prescrit  au  contraire  à  l'orga- 
niste d'accompagner  sur  la  partition.  On  doit  remarquer  aussi 
que  Galeazzo  Sabbatini,  auteur  contemporain  de  Viadana,  ne 
dit  absolument  rien  de  l'invention  de  la  basse  continue  qui 
lui  est  attribuée ,  et  qu'il  prend  ce  mot  dans  le  sens  de  l'art 
d'accompagner  une  note  de  basse  avec  des  indications  nu- 
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mériques,  et  dans  son  ouvrage  intitulé  :  Regola  facile  et 
brève  per  sonare  sopra  il  basso  continuo ,  neiV  Organo , 
Monocordo,  o  altro  simite  strumento.  Dalla  quale  in 
questa  prima  parte  ciuscuno  potrà  da  se  imparare  da 
i  primi  principj  quello  che  sarà  necessario  per  simit 
effetto.  Venezia,  per  il  Salvador  e  9  1828,  30  pag.  in-l\°. 
On  trouve  partout  des  basses  chiffrées  et  des  règles  pour 
l'accompagnement.  Dans  son  épître  dédicatoire  au  chanoine 
Michel  Angelo  Lepido,  datée  de  Pesaro,  30  janvier  1628, 
l'auteur  affirme  qu'il  est  l'inventeur  de  ces  :  Regote  di  sonare 
sopra  il  Basso  nelV  Organo ,  et  qu'il  publiera  une  seconde 
partie  contenant  plusieurs  espèces  d'accompagnements  avec 
des  indications  numériques  et  la  manière  de  transposer.  Le 
premier  chapitre  porte ,  écrit  en  marge  :  «  Inventione  dell' 
autore.  »  et  le  texte  commence  ainsi  :  Per  sonar  il  basso 
continuo  nell'  organo  ec. ,  e  per  portare  le  mani  cosi  di 
grado  corne  di  salto ,  per  saper  a,nco  in  brève  tempo  senza 
guardar  su  la  tastatura  se  una  tal  nota  vada  toccata 
dalla  mano  sinistra  col  tasto  solo ,  ovvero  con  la  terza, 
o  con  la  quinta,  o  con  altra  consonanza,  e  quale 
uffîtio  sia  délia  destra,  il  che  da  nessuno  fln'hora, 
per  quanto  ho  potuto  vedere,  è  stato  palesato ,  etc. 
Puis  viennent  les  divers  accompagnements  des  basses  as- 
cendantes ou  descendantes  et  ainsi  de  suite.  Peut-être  l'au- 
teur entend-il  par  son  invention  la  règle,  appelée  règle 
d'octave.  * 


*  L'illustre  André  Majer,  de  Venise  ,  dans  son  Discours  sur  l'origine, 
les  progrès  et  l'état  actuel  de  la  musique  italienne  ,  pag.  131 ,  dit  ce  qui 
suit:  «  Non  tacerô  finalmeiite,  cbc  da  alcuni  scrittori  vienc  attribuita  in 
»  queslo  secolo  (  XVII  )  linvenzione  del  Basso  continuo  a  Yiadana , 
»  maestro  di  cappella  délia  cattedrale  di  Mantova.  Per  convincersi  pcrô 
»  délia  falsità  di  questa  asserzione,  basterà  osservare  le  carte  musicali 
»  de  1500  e  spezialmente  YErudice  ed  i  Madrigali  del  Caccini*  tutti 
»  composti  col!'  accompagnamento  del  Basso  continuo.  » 
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BASSO  FIGURATO  m  BASSE  FIGURÉE.  —  Celle  qui  au 
lieu  d'être  représentée  par  une  seule  note,  en  partage  la 
valeur  en  plusieurs  notes. 

BASSO  FONDAMENTALE  0  GENERATORE  =  BASSE 
FONDAMENTALE.  —  C'est  l'opposé  du  renversement  ou 
basse  sensible.  Elle  n'est  formée  que  des  trois  sons  fonda- 
mentaux de  l'harmonie,  c'est-à-dire,  de  la  tonique,  de  sa 
quarte  et  de  sa  quinte  qui  régnent  sur  tous  les  autres  sons , 
constituent  le  caractère  du  ton  et  sont  les  plus  sensibles  à 
l'oreille  :  quel  est  celui  qui  ne  connaît  pas  la  formule  si  sou- 
vent répétée  de  la  figure  27  ? 

C'est  à  ces  trois  sons  fondamentaux  qu'il  faut  rapporter 
tous  les  accords  de  l'harmonie ,  si  l'on  veut  que  la  contexture 
harmonique  ait  une  connexion  raisonnable  et  analogue  à  la 
nature  du  ton.  On  appellera  donc  basse  fondamentale  celle 
qui  aura  au-dessus  d'elle  des  tierces  progressives  et  con- 
jointes. 

La  rondeur  et  la  force  de  ses  sons,  les  moyens  faciles 
qu'elle  offre  pour  connaître  à  l'instant  même  le  degré  de  la 
gamme  du  ton  où  elle  se  trouve ,  et  la  propriété  de  son  har- 
monie ,  placent  la  basse  fondamentale  au  premier  rang  parmi 
tous  les  accords  ;  malgré  ces  qualités ,  elle  n'est  dans  la  pra- 
tique que  d'un  usage  très  rare.  On  trouvera  à  la  figure  28  des 
exemples  de  basses  fondamentales. 

BASSO  OSTINATO  =  BASSE  OBSTINÉE.  —  Formule,  ou 
certaines  figures  de  notes  qui  continuent  pendant  quelque 
temps  et  sans  interruption  dans  la  partie  de  basse. 

BASSO  SENSIBLE  0  CANTANTE  =  BASSE  SENSIBLE  ou 
CHANTANTE.- — C'est  le  contraire  de  la  basse  fondamentale  : 
elle  s'empare  indistinctement  des  consonnances  et  des  disso- 
nances ,  en  se  plaçant  tantôt  sur  la  note  fondamentale ,  tantôt 
sur  la  tierce ,  tantôt  sur  la  quinte  et  tantôt  sur  la  dissonance 
qui,  selon  ses  renversements,  se  trouve  jointe  à  la  même 
basse  fondamentale. 
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BATON.  —  Sorte  de  barre  qui  traverse  perpendiculaire- 
ment une  ou  plusieurs  lignes  de  la  portée ,  et  qui ,  selon  le 
nombre  des  lignes  qu'elle  embrasse,  exprime  une  plus  grande 
ou  moindre  quantité  de  mesures  qu'il  faut  passer  en  si- 
lence. 

Ces  hâtons  ne  sont  plus  en  usage  et  l'on  marque  le  nom- 
bre des  pauses  avec  des  chiffres  placés  au-dessus  de  la 
portée. 

BATON  DE  MESURE.  —  C'est  un  bâton  fort  court  ou  môme 
un  rouleau  de  papier  dont  les  chefs  d'orchestre  français  se 
servent  pour  marquer  la  mesure. 

BATTAGLIA  =  BATAILLE,  s.  f.  —On  donne  ce  nom  à 
une  sorte  de  composition  musicale  dans  laquelle  on  cherche 
à  imiter,  avec  des  sons ,  le  bruit  de  guerre  et  les  divers  résul- 
tats d'une  bataille.  Il  y  a  une  grande  quantité  de  ces  inepties 
arrangées  pour  piano,  pour  deux  flûtes ,  etc.  Cependant  une 
composition  musicale  de  ce  genre  peut  parfois  produire  quel- 
que effet  si  elle  est  exécutée  à  grand  orchestre. 

BATTERE  LA  MUSICA,  BATTERE  LA  SOLFA= BATTRE 
LA  MESURE.  —  C'est  en  marquer  les  Temps  par  des  mouve- 
ments de  la  main  ou  du  pied ,  qui  en  règlent  la  durée ,  et  par 
lesquels  toutes  les  mesures  semblables  sont  rendues  parfai- 
tement égales  en  valeur  chronique  dans  l'exécution. 

Dans  la  plus  grande  partie  de  l'Italie  on  frappe  les  deux 
premiers  Temps  de  la  mesure  et  on  marque  les  autres  par  un 
mouvement  de  la  main  en  l'air.  Les  Français  et  les  Allemands 
ne  frappent  que  le  premier  Temps  et  marquent  les  autres 
par  des  mouvements  de  la  main  à  gauche ,  à  droite  et  en 
haut. 

Rousseau  affirme  que  les  anciens  battaient  la  mesure  dans 
un  ordre  inverse,  c'est-à-dire,  en  frappant  de  la  main  ou  du 
pied  pour  le  Temps  faible,  et  en  les  levant  pour  le  Temps 
fort. 
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A  l'article  Tempo  nous  parlerons  de  la  manière  de  battre 
les  différentes  mesures. 

BATTIMENTO  =  BATTEMENT,  s.  m.  —  Espèce  de  mor- 
dante ,  ou,  selon  quelques  uns,  de  trille  qui ,  au  lieu  de  com- 
mencer par  une  note  plus  élevée,  commence  par  la  note 
plus  basse  que  la  note  principale. 

BATTITORE  DI  MUSIGA  =  B4TTEUI\  DE  MESURE.  — 
Celui  qui  bat  la  mesure  (Voy.  l'article  Batte^e  la  mu- 
sicu). 

Le  batteur  de  mesure  était  appelé  chez  les  anciens  Grecs 
coryphée,  xopvjKwoç,  parce  qu'il  était  placé  au  milieu  de  l'or- 
chestre dans  une  situation  élevée  pour  être  plus  facilement 
vu  et  entendu  de  tout  l'orchestre.  Comme  on  battait  ordinai- 
rement la  mesure  du  pied,  ces  coryphées  se  nommaient  aussi 
7rodV/.TV7rot  etnooo-poyoi;  les  Romains,  qui  avaient  adopté  cet 
usage  grec,  les  appelaient  pcdarii,  podarii  etpedicularii. 
Pour  rendre  la  percussion  rhythmique  plus  éclatante,  ils 
garnissaient  leurs  pieds  de  certaines  chaussures  ou  sandales 
de  fer,  nommées  en  grec  xoou7rs£ry.,  xponrkx,  «ovwra,  et  en  latin 
pedicuia,  scabelia  ou  scabiiia,  parce  qu'elles  ressem- 
blaient à  de  petites  escabelles. 

Les  Grecs  battaient  la  mesure  non  seulement  du  pied ,  mais 
encore  de  la  main ,  et  celui  qui  marquait  ainsi  le  rhythme  s'ap- 
pelait Manuductor.  Ils  employaient  aussi,  pour  battre  la 
mesure ,  des  coquilles  d'huitres ,  des  ossements  d'animaux  en 
les  frappant  les  uns  contre  les  autres. 

Quelques  nations  ont  des  manières  particulières  pour  bat- 
tre la  mesure.  Les  Chinois  se  servent  de  tambours  ;  les  Hon- 
grois, dans  leurs  danses  nationales,  marquent  la  mesure  en 
dansant  avec  les  éperons  de  leurs  bottes,  qu'ils  frappent  l'un 
contre  l'autre;  les  Portugais,  dans  leurs  danses,  la  battent 
en  faisant  claquer  leurs  doigts  (  Voy.  a  Chu  fa) ,  et  les  Espa- 
gnols avec  les  castagnettes ,  etc. 

Dans  les  églises  d'Italie ,  les  maîtres  de  chapelle  battent 
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la  mesure  avec  un  petit  cahier  de  papier,  mais  le  bruit  qui 
en  résulte  est  fort  désagréable  et  ne  peut  être  excusé  que 
dans  quelques  circonstances.  Au  théâtre,  les  chefs  d'orches- 
tre marquent  la  mesure  en  frappant  du  pied.  En  Allemagne  il 
n'y  a  pas  de  ces  batteurs  de  mesure,  et  pourtant  l'exécution 
musicale  y  est  toujours  excellente ,  même  quand  le  nombre 
des  musiciens  s'élève  à  plusieurs  centaines. 

BATTOCCHIO,  s.  m.  —  C'est  le  nom  d'un  instrument 
auxiliaire  qui  donne  l'intonation  à  plusieurs  autres  instru- 
ments, comme  le  psaltérion  allemand ,  la  cloche,  etc. 

BECCO  =  BEC,  s.  m.  —  Partie  de  la  clarinette  que  l'on 
place  dans  la  bouche  lorsqu'on  veut  jouer  de  cet  instru- 
ment. 

BEDON  DE  BISCAYE.  —  C'est,  selon  Mersenne,  une  es- 
pèce de  petit  tambour  de  basque  dont  le  cercle  est  garni  de 
castagnettes.  En  le  faisant  résonner  avec  les  doigts ,  les  casta- 
gnettes frappent  les  unes  contre  les  autres. 

BE.  —  (Voy.  Soimisazione.) 

BEFFROI.  —  Nom  français  du  tam-tam  (Voy.  ce  mot). 

BELLE  ARTI  =  BEAUX-ARTS.  —  (Voy.  Arte.) 

BELLO  =  BEAU ,  adj.  —  La  majeure  partie  des  écrivains 
qui  se  sont  occupés  d'esthétique,  définissent  le  beau,  une 
chose  qui  par  sa  forme  s'empare  d'une  manière  facile  et  ré- 
gulière (modo  facile  e  rcgolare)  de  l'imagination  et  de 
l'intelligence,  et  devient  par  conséquent  une  source  de 
plaisir. 

Le  beau  -plaît,  mais  l'agréable,  l'utile,  le  vrai  et  le  bon 
plaisent  aussi;  le  plaisir  qu'ils  procurent  doit  donc  différer  de 
celui  qui  dérive  du  beau. 

V agréable  est  ce  qui  satisfait  nos  inclinations.  L'homme, 
considéré  comme  être  sensuel,  a  un  grand  nombre  d'inclina- 
tions et  d'instincts,  qu'on  peut  cependant  réduire  à  trois  prin- 
cipaux, c'est-à-dire:  l'instinct  de  sa  propre  conservation,  qu'on 
peut  appeler  instinct  égoïste;  celui  de  sa  propagation,  qui 
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est  moitié  ajoisU  et  moitié  sympathUiut  ;  et  celui  de  la  so- 
ciété ,  qui  est  purement  sympathi(/uc.  De  la  satisfaction  de 
ces  instincts  naît  le  plaisir,  des  contrariétés  qu'ils  rencontrent 
vient  la  douleur.  Le  plaisir,  causé  par  l'agréable,  suppose 
donc  un  désir,  autrement  il  ne  pourrait  provoquer  que  l'in- 
différence. 

Vutiie  est  considéré  comme  le  but  de  l'agréable;  on  le 
distingue  au  moyen  de  la  réflexion.  L'instinct  naturel  [in- 
stinctus  brutus)  est  borné  à  l'agréable,  tandis  que  l'utile 
ne  peut  être  reconnu  que  par  l'intelligence  qui  réfléchit  sur 
les  causes  et  les  effets,  et  sur  la  liaison  raisonnable  des  cho- 
ses ;  car  l'expérience  nous  enseigne  qu'on  emploie  souvent 
des  choses  désagréables  et  même  nuisibles,  afin  de  parvenir 
à  la  jouissance  de  l'agréable ,  comme  les  remèdes ,  les  poi- 
sons ,  etc.  L'utile  dépend  donc  du  but  que  nous  nous  sommes 
proposé.  Le  beau  peut  être  en  même  temps  agréable  et 
utile  ;  ainsi  un  beau  tableau  peut  exciter  en  nous  une  espèce 
de  plaisir  sensuel ,  et  un  marchand  en  retirera  une  grande 
utilité.  Mais  toutes  ces  choses  ne  sont  que  des  accidents  de  la 
beauté  ;  le  véritable  amateur,  exempt  de  passion  et  de  cupi- 
dité ,  les  considère  au  contraire  comme  propres  à  la  dé- 
grader. 

Le  plaisir  logique  et  moral  qu'excitent  en  nous  le  vrai  et  le 
bon,  diffère  aussi  du  plaisir  esthétique. 

Le  beau  peut  en  effet  être  vrai  et  bon  ;  ainsi  une  belle 
poésie  peut  être  conforme  aux  lois  de  la  vérité  et  du 
beau;  mais  la  soumission  à  ces  lois  n'est  nullement  néces- 
saire pour  exciter  le  plaisir  esthétique  qui,  fort  souvent, 
existe  sans  cela.  Personne  ne  croit  à  l'existence  des  divinités 
dont  nous  parle  tant  la  Mithologie  grecque,  et  chacun  désap- 
prouve le  culte  qu'on  leur  rendait;  cependant  les  composi- 
tions plastiques  qui  représentent  un  Jupiter,  un  Apollon,  une 
Junon,  une  Vénus,  nous  plaisent  ainsi  que  les  compositions 


BEL  J37 

poétiques  qui  traitent  de  leurs  faiblesses,  de  leurs  passions 
et  de  leurs  actious  immorales. 

L'agréable  et  l'utile  excitent  en  nous  un  intérêt  sensuel ,  le 
vrai  et  le  bon  un  intérêt  intellectuel  ;  le  plaisir  qui  vient  du 
beau  ne  suppose  ni  l'un  ni  l'autre ,  d'une  manière  absolue  ; 
mais  bien  un  intérêt  tout  particulier  qu'on  peut  appeler  inté- 
rêt esthétique.  Les  deux  premiers  résultent  de  la  matière,  le 
troisième  de  la  forme.  Néanmoins  un  récit  qui  nous  intéresse 
par  son  contenu  peut  être  revêtu  de  belles  formes ,  et ,  sous 
ce  rapport  aussi ,  produire  un  plaisir.  Une  autre  distinction  à 
faire  entre  l'intérêt  qui  naît  de  la  matière  et  celui  qui  naît  de 
la  forme ,  c'est  que  le  premier  précède  le  plaisir  et  que  le  se- 
cond le  suit.  Car  le  beau  est  intéressant  parce  qu'il  plaît,  mais 
l'agréable,  l'utile,  le  vrai  et  le  bon,  plaisent  parce  qu'ils  in- 
téressent. D'où  l'on  peut  conclure  que  le  beau  est  toujours 
intéressant ,  mais  que  tout  ce  qui  est  intéressant  n'est  pas  tou- 
jours beau. 

Le  beau  peut  n'avoir  aucun  but,  comme  un  beau  chant, 
un  beau  poëme ,  et  il  peut  en  avoir  un,  comme  un  beau  pa- 
lais ,  de  beaux  meubles. 

Parmi  les  objets  qui  frappent  nos  sens  extérieurs ,  on  ne 
peut  donner  l'épithète  de  beau  qu'à  ceux  qui  parlent  à  la  vue 
et  à  l'ouie ,  car  nos  autres  sens  extérieurs  ne  peuvent  perce- 
voir déplaisir  qu'au  moyen  de  l'impression  matérielle;  les 
choses  qu'on  voit  et  qu'on  entend  peuvent  plaire  par  la  forme 
seule,  ce  qui  ne  plaît  pas  par  la  forme  ne  peut  être  l'objet  du 
plaisir  esthétique. 

Les  objets  qui  s'adressent  à  notre  sens  intérieur  sont  com- 
posés de  perceptions  et  des  affections  de  l'ame  qui  en  résul- 
tent. De  là  vient  que  pour  que  ces  objets  excitent  un  plaisir 
et  un  intérêt  esthétiques,  il  faut  qu'ils  soient  composés  et  ex- 
posés de  manière  à  ce  que  la  forme  de  la  composition  et  de 
l'exposition  éveille  le  plaisir  en  celui  qui  la  perçoit. 

Il  y  a  par  conséquent  un  beau  extérieur  et  un  beau  in- 
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térieur,  ou,  pour  mieux  dire,  un  beau  physique  et  un  beau 
intellectuel;  le  second  est  la  base  du  premier. 

La  perception  du  beau,  dans  son  rapport  avec  l'idéal,  éle- 
vant l'ame  au-dessus  du  monde  physique,  où  tout  est  fini, 
jusqu'au  monde  intellectuel ,  représenté  par  la  raison  comme 
le  point  d'attraction  infinie  où  convergent  toutes  les  idées;  le 
beau  peut  encore  se  définir  une  chose  qui  plaît ,  parce  que  sa 
forme  fait  pressentir  l'infini  dans  le  fini.  Ce  n'est  donc  pas  la 
véritable  contemplation  de  l'infini  que  le  beau  nous  présente, 
mais  seulement  un  pressentiment ,  c'est-à-dire,  une  idée  ob- 
scure de  quelque  chose  de  plus  élevé  qu'on  ne  peut  expri- 
mer en  aucune  langue. 

Le  transport  que  le  beau  excite  dans  les  âmes ,  s'appelle 
enchantement,  parce  que  le  beau  nous  enchante  en  nous 
détachant,  pour  ainsi  dire,  du  monde  sensuel  pour  nous  rap- 
procher du  monde  idéal.  Cet  enchantement  est  ordinairement 
muet,  car  ce  que  nous  pensons  et  ce  que  nous  sentons  alors 
est  inexprimable. 

Le  beau  tient  donc  aussi  du  mystérieux  ;  il  semble  enve- 
loppé d'un  voile  qui  ne  nous  laisse  voir  l'infini  que  comme  un 
tableau  vacillant  dans  un  lointain  obscur. 

BEMOLLE  =  BÉMOL,  s.  m.  —  Caractère  de  musique  au- 
quel on  donne  la  figure  d'un  t?,  et  qui  fait  baisser  d'un  demi- 
ton  la  note  à  laquelle  il  est  joint. 

Il  y  a  deux  manières  d'employer  le  bémol  ;  l'une  acciden- 
telle ,  quand  dans  le  cours  d'un  chant  on  le  place  à  gauche 
d'une  note.  Dans  ce  cas  il  n'altère  que  la  note  qu'il  touche , 
et  les  notes  du  même  nom  qui  se  trouvent  dans  la  même  me- 
sure. Si  le  bémol  est  placé  sur  la  dernière  note  de  la  mesure, 
et  si  la  mesure  suivante  a  pour  première  note  la  même  note , 
le  bémol  comptera  alors  aussi  pour  celle-ci ,  mais  après  il 
n'aura  plus  de  valeur. 

L'autre  manière  est  d'employer  le  bémol  à  ta  clé,  et  alors 
il  n'est  plus  accidentel ,  mais  essentiel  au  ton  du  morceau  de 
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musique  auquel  il  est  appliqué  ;  c'est  pourquoi  il  agit  daus 
toute  la  suite  du  morceau  et  sur  toutes  les  notes  placées  sur 
le  même  degré,  à  moins  que  ce  bémol  ne  soit  détruit  acciden- 
tellement par  le  bécarre ,  ou  que  la  clé  ne  vienne  à  changer. 
Les  bémols  se  posent  à  la  clé  de  quarte  en  quarte  dans 
l'ordre  suivant  : 

Si,  mi,  ta,  ré,  sol,  do,  fa. 

Lorsqu'après  avoir  employé  le  bémol  accidentellement  ou 
à  la  clé,  la  modulation  exige  que  la  note  bémolisée  soit  bais- 
sée encore  d'un  demi-ton ,  on  a  recours  au  double  bémol  \fo. 

BEMOLLIZZARE  ==  BÉMOLISER,  v.  a.  —  Placer  des  bé- 
mols à  la  clé  pour  changer  l'ordre  et  la  place  des  demi-tons , 
ou  marquer  une  note  d'un  bémol  accidentel,  tant  pour  le 
chant  que  pour  la  modulation. 

BEQUADRO  =  BÉCARRE,  s.  m.  —  Caractère  de  musique 
qui  s'écrit  ainsi  Ç,  et  qui,  placé  à  la  gauche  d'une  note, 
marque  que  cette  note  ayant  été  précédemment  haussée  par 
un  dièse,  ou  baissée  par  un  bémol,  doit  être  remise  à  son 
élévation  naturelle. 

Il  y  a  cependant  une  distinction  à  faire.  Si  le  dièse  ou  le 
bémol  sont  accidentels ,  ils  sont  détruits  par  le  bécarre  jus- 
qu'à ce  qu'il  se  présente  un  nouveau  bémol  ou  un  nouveau 
dièse.  Mais  si  le  bémol  ou  le  dièse  sont  à  la  clé ,  le  bécarre 
ne  les  efface  que  pour  la  note  qu'il  précède  immédiatement, 
ou  tout  au  plus  pour  celles  qui  suivent  dans  la  même  mesure 
et  sur  le  même  degré. 

On  ne  se  servait  autrefois  du  bécarre  que  pour  effacer  le 
bémol,  et  jamais  pour  effacer  le  dièse;  c'est  le  bémol  seule- 
ment que  l'on  employait  dans  ce  dernier  cas. 

Le  bécarre  se  place,  pour  l'ordinaire ,  accidentellement. 
Ou  le  met  à  la  clé  lorsque  le  morceau  de  musique,  commencé 
avec  trois  ou  quatre  dièses  ou  bémols ,  ou  avec  un  seul ,  passe 
dans  un  ton  qui  n'en  exige  qu'un  ou  deux ,  ou  même  point 
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du  tout;  mais,  dans  ce  cas,  le  bécarre  ne  figure  à  la  clé 
qu'au  lieu  même  où  s'opère  le  changement  de  ton. 

BERGAMASCA  =  BERGAMASQUE ,  s.  f.  —  C'était  une 
espèce  de  danse  et  air  de  danse,  en  usage  dans  le  siècle  der- 
nier. On  trouve  des  bergamasques  dans  plusieurs  recueils  de 
sonates  pour  violon  et  pour  luth  de  ces  temps. 

B  FA.  —  C'est  le  nom  que  l'on  donnait  à  la  quarte  natu- 
relle de  fa,  appelée  aujourd'hui  si  bémol. 

B  FA  SI.  —  (Voy.  l'article  A.) 

BIANCA  M  BLANCHE ,  s.  f.  —  C'est  le  nom  d'une  note  qui 
vaut  deux  noires  ou  la  moitié  d'une  ronde.  Autrefois  on  l'ap- 
pelait minime  [minima). 

BIBLIOGRAFIA  MUSICALE  =  BIBLIOGRAPHIE  MUSI- 
CALE. —  Livre  qui  contient,  dans  un  ordre  systématique, 
chronologique  et  de  la  manière  la  plus  parfaite ,  la  descrip- 
tion complète  de  tous  les  titres  originaux  des  œuvres  musi- 
cales, théoriques  et  pratiques,  historiques  et  philosophiques, 
imprimées  ou  manuscrites,  de  tous  les  temps,  de  toutes  les 
nations ,  avec  les  nom  et  prénom  de  l'auteur  et  de  l'éditeur 
entièrement  écrits,  s'il  est  possible ,  plus  le  format  du  livre, 
le  nombre  des  volumes ,  des  pages  et  des  éditions. 

Cette  Bibliographie  offrira  encore  un  plus  grand  intérêt, 
si  de  temps  en  temps ,  lorsqu'on  inscrit  le  titre  d'un  ouvrage 
on  y  ajoute  soit  en  abrégé ,  soit  amplement  ce  qu'il  contient , 
surtout  si  le  titre  du  livre  n'est  pas  très  explicatif  ou  si  l'ou- 
vrage est  très  intéressant  par  lui-même.  Il  est  ensuite  très 
important  pour  l'historien  de  ne  pas  omettre  l'année,  le  lieu 
de  naissance ,  la  profession  et  la  mort  de  l'auteur.  Tout  cela 
cependant  n'est  que  purement  accessoire  pour  le  bibliographe 
qui  ne  s'occupe  pas  de  l'histoire  de  la  littérature  musicale; 
et  même ,  rigoureusement  parlant ,  ce  n'est  pas  non  plus  son 
devoir  d'indiquer  par  des  signes  de  convention  le  mérite  in- 
trinsèque du  livre. 

Le  libraire  demande  avec  raison  qu'on  indique  aussi  le  prix 
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du  livre  ;  mais  dans  un  ouvrage  du  genre  dont  nous  parlons 
c'est  tout  à  fait  impossible,  et  quant  à  ce  qui  a  rapport  aux 
livres  anciens,  c'est  inutile  :  sa  prétention  ne  serait  admissible 
que  pour  les  livres  modernes.  En  ce  cas ,  il  faudra  marquer  le 
prix  des  différentes  éditions  des  pays  où  l'on  a  imprimé  l'ou- 
vrage, les  changements,  s'il  en  existe,  qu'ont  faits  les  éditeurs  ; 
enfin ,  tout  ce  qui  peut  intéresser  les  marchands  de  livres. 

Nous  n'avons  pas  besoin  de  dire  que  celui  qui  veut  écrire 
une  bibliographie  de  ce  genre ,  non  seulement  il  doit  possé- 
der une  bibliothèque  immense,  et  à  défaut  de  bibliothèque 
visiter  un  grand  nombre  de  bibliothèques  publiques  et  parti- 
culières et  se  procurer  tous  les  catalogues  de  livres  néces- 
saires à  son  but  ;  mais  qu'il  doit  être  aussi  homme  de  lettres , 
avoir  une  connaissance  très  étendue  de  toutes  les  langues ,  et 
être  pourvu  d'une  patience  à  toute  épreuve. 

BIBLIOTECA  MUSICALE  =  BIBLIOTHÈQUE  MUSICALE. 
—  Collection  ou  recueil  de  toutes  les  œuvres  musicales , 
théoriques  et  pratiques,  historiques  et  philosophiques,  de 
tous  les  temps,  de  toutes  les  nations,  disposées  par  ordre 
chronologique  ou  alphabétique ,  ou  par  nation ,  classées  en 
musique  vocale  et  instrumentale,  ou  en  musique  d'église, 
de  théâtre  et  de  chambre,  imprimée  ou  manuscrite;  en  y 
ajoutant,  s'il  est  possible,  une  collection  de  tous  les  instru- 
ments de  musique  3  anciens  et  modernes  de  chaque  nation. 

Les  plus  fameuses  bibliothèques  de  musique  sont  :  celle  de 
la  cour  de  Vienne ,  que  l'on  croit  la  plus  grande  de  toutes 
celles  qui  existent  en  Europe,  attendu  qu'elle  a  été  formée 
par  une  série  d'empereurs  qui  étaient  tous  des  musiciens  dis- 
tingués ;  celle  de  Munich  en  Bavière  ;  celle  du  Conservatoire 
de  Paris ,  et  celle  du  Lycée  musical  de  Bologne ,  formée  par 
les  recherches  de  l'infatigable  P.  Martini,  et  maintenant  mise 
en  bon  ordre  par  les  soins  de  M.  Barbieri. 

Il  existe  aussi  en  Allemagne ,  en  Angleterre  et  en  Italie 
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des  bibliothèques  particulières  de  musique  très  estimées, 
eutr' autres  celle  de  l'abbé  Santini  à  Rome. 

BICORDATURA,  s.  f.  —  Nom  de  la  double  gamme  sur  les 
instruments  à  archet. 

BILANG1A  PNEUMATICA  =  BALANCE  PNEUMATIQUE.— 
Instrument  avec  lequel  on  mesure  le  degré  de  force  et  de 
compression  de  l'air  dans  les  orgues. 

La  balance  pneumatique  consiste  dans  un  petit  vase  muni 
d'un  couvercle ,  dans  lequel  se  trouve  un  tube  en  cristal ,  de 
la  grosseur  d'un  demi-pouce,  placé  de  manière  qu'au  dedans 
il  touche  presqu'au  fond  du  vase  et  qu'au  dehors  du  couver- 
cle il  est  de  la  longueur  de  six  ou  sept  pouces.  Près  de  ce  tube 
il  y  a  une  échelle  divisée  en  60  degrés.  A  l'un  des  côtés  de 
l'instrument  se  trouve  un  petit  tuyau,  dont  l'orifice  sert  à  rem- 
plir d'eau  le  vase  jusqu'à  l'endroit  du  petit  tuyau  même.  En 
faisant  alors  une  ouverture  dans  un  canal  pneumatique  d'un 
orgue  et  en  y  adaptant  ce  petit  tuyau ,  le  vent ,  produit  par 
les  soufflets  comprimés ,  fera  monter ,  plus  ou  moins  selon  sa 
force,  l'eau  du  vase  dans  le  tube  en  cristal,  et  l'échelle 
qu'on  y  a  précédemment  jointe  indiquera  à  quel  degré  l'eau 
est  montée. 

C'est  ainsi  que  l'on  pourra  connaître  le  degré  de  la  force 
du  vent  et  l'augmenter  ou  le  diminuer,  moyennant  un  poids 
plus  grand  ou  plus  petit  placé  sur  le  soufflet;  et  c'est  par  ce 
moyen  qu'on  aura  l'avantage  de  rendre  le  degré  du  vent  égal 
dans  tous  les  soufflets  de  l'orgue. 

La  balance  pneumatique  a  été  inventée  dans  le  xvnr  siècle, 
à  Wettin,  par  un  fabricant  d'orgues,  appelé  Chrétien  Forner. 

BINARIO,  adj.  m.  =è=  BINAIRE,  aclj.  des  deux  <j.  —  Qui 
est  composé  de  deux  unités.  On  donne  le  nom  de  binaire  a 
la  mesure  à  deux  Temps,  attendu  qu'elle  se  partage  en  deux 
Temps  égaux;  elle  est  opposée  à  la  triple,  ou  mesure  ter- 
naire. 
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La  mesure  binaire  était  appelée  imparfaite,  et  la  mesure 
ternaire  avait  le  titre  de  parfaite,  parce  que  les  anciens 
prétendaient  que  le  nombre  trois ,  qui  ne  se  divise  point , 
est  plus  parfait  que  le  nombre  deux.  C'est  pourquoi  ils  mar- 
quaient la  mesure  ternaire  par  un  cercle  divisé ,  ou  par  un 
cercle  avec  un  point  au  milieu,  ou  par  un  cercle  simple, 
comme  la  plus  parfaite  de  toutes  les  figures,  et  la  mesure 
binaire  par  un  demi-cercle  ou  cercle  imparfait ,  soit  simple , 
soit  barré ,  ou  avec  un  point  au  milieu  ;  de  là  viennent  le  C 
simple  et  le  C  barré ,  dont  nous  nous  servons  encore  pour 
indiquer  les  mesures  à  deux  et  à  quatre  Temps. 

BIOGRAFIA  MUSICALE  =  BIOGRAPHIE  MUSICALE.  — 
Livre  qui  contient  les  renseignements  sur  la  vie ,  les  œuvres 
et  les  écrits  des  auteurs ,  compositeurs  de  musique ,  chan- 
teurs, instrumentistes,  amateurs  célèbres,  fabricants  d'in- 
struments, éditeurs  de  musique  de  tous  les  temps  et  de  toutes 
les  nations.  Une  biographie  ainsi  composée  peut  s'appeler 
universelle,  mais  si  les  renseignements  qu'elle  contient  ne 
concernent  qu'une  nation,  une  province,  une  ville,  alors  on 
lui  donnera  le  nom  de  Biographie  particulière. 

Les  portraits,  les  monuments,  les  médailles,  les  inven- 
tions musicales,  etc.,  font  ordinairement  partie  de  cette 
biographie. 

BIS.  —  Mot  latin  qui  signifie  deux  fois  et  dont  on  se  sert 
en  musique,  soit  pour  faire  recommencer  un  air  quand  il  est 
fini,  en  disant  bis  à  celui  qui  l'a  chanté,  soit  pour  marquer 
dans  une  pièce  de  musique  qu'un  même  trait  de  chant  doit 
être  exécuté  deux  fois  de  suite ,  et  alors  on  l'écrit  au-dessus 
du  trait  de  chant  qu'on  a  soin  de  renfermer  entre  deux  mar- 
ques ,  afin  que  le  musicien  sache  où  commence  et  où  finit 
le  bis. 

BISCHERO,  s.  m.  =  CHEVILLE,  s.  f.  —  Dans  les  instru- 
ments à  cordes ,  on  appelle  chevilles  les  petites  pièces  de  fer 
ou  de  bois  sur  lesquelles  on  roule  les  cordes ,  et  qui  servent 
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ainsi  à  leur  donner  plus  ou  moins  de  tension  pour  les  ac- 
corder. 

BISCROMA  =  BISGROiME,  s.  /*.—  Mot  italien,  qui  signifie 
double  chroche. 

BRISSEX,  s.  m.  —  Instrument  monté  de  douze  cordes  qui 
ressemble  à  la  guitare.  Il  a  été  inventé  en  1770 ,  par  un  chan- 
teur de  Paris ,  nommé  Vanhocke.  L'étendue  de  cet  instrument 
était  de  trois  octaves  et  demie. 

B  MI.  —  C'est  le  nom  que  l'on  donnait  à  la  septième  ma- 
jeure de  do ,  aujourd'hui  appelée  si. 

BOCCA.  —  BOUCHE ,  s.  f.  On  donne  ce  nom  à  l'ouverture 
horizontale  pratiquée  au  bas  d'un  tuyau  d'orgue  pour  lais- 
ser échapper  l'air  qu'il  contient.  Quoique  le  tuyau  soit  ouvert 
par  les  deux  bouts,  c'est  par  cette  bouche  qu'il  parle.  Si 
elle  est  trop  ouverte ,  le  tuyau  ne  résonne  presque  pas  ;  si 
elle  l'est  trop  peu,  il  ne  fait  entendre  qu'un  sifflement  désa- 
gréable. 

Les  tuyaux  à  anches  n'ont  point  de  bouche;  l'air  mis  en 
vibration  par  le  frémissement  de  la  languette  de  métal  par- 
court toute  l'étendue  du  tuyau  et  sort  par  son  extrémité  su- 
périeure (Voy.  Organo). 

BOCCHINO  =  BOCAL ,  5.  m.  —  Petit  hémisphère  concave 
de  métal,  d'ivoire  ou  de  bois  dur,  percé  par  le  milieu,  qui 
sert  d'embouchure  pour  jouer  du  cor,  du  trombone  ou  du 
serpent. 

BOEMIA  =  BOHÊME  (notice  historique  sur  la  musique 
en).  —  La  Bohême  a  produit  un  nombre  prodigieux  de  com- 
positeurs et  d'exécutants  d'un  grand  mérite.  Ce  phénomène 
s'explique  d'abord  par  les  heureuses  dispositions  et  par  le 
goût  qu'ont  toujours  eu  ses  habitants  pour  la  musique  ;  puis 
par  la  magnificence  qu'on  y  déployait  autrefois  dans  les  cé- 
rémonies du  culte  divin.  Dès  le  xv°  et  le  xvr  siècle  on  vit  se 
former  dans  la  majeure  partie  des  villes  de  la  Bohême  plu- 
sieurs congrégations,  dont  le  noble  but  était  d'augmenter  la 
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splendeur  du  culte  divin  au  moyen  du  chant,  et  de  propager 
la  dévotion  et  la  charité  chrétienne. 

Rodolphe  II,  dont  le  règne  fut  la  plus  brillante  époque 
pour  la  littérature  et  les  beaux-arts  en  Bohême ,  monta  a  ses 
frais  une  nombreuse  chapelle  composée  d'artistes  italiens 
et  bohémiens.  Mais  l'époque  qu'on  peut  appeler  à  juste  titre 
le  plus  beau  temps  de  la  musique  en  Bohême,  commence 
à  l'expulsion  des  protestants,  sous  Ferdinand  II  et  Ferdi- 
nand III. 

La  magnificence  du  culte  divin  devait  être  comme  un  té- 
moignage éclatant  du  triomphe  du  catholicisme  sur  le  pro- 
testantisme. Dans  chaque  couvent,  dans  chaque  paroisse,  il 
existait  des  possessions  dont  le  produit  était  affecté  à  l'en- 
tretien de  la  musique  du  chœur;  et  les  riches  abbayes,  ani- 
mées d'un  zèle  et  d'une  charité  bien  vraies,  s'empressaient  a 
l'envi  de  les  maintenir.  Dans  les  collèges  et  dans  les  sémi- 
naires dirigés  par  les  Jésuites,  la  musique  était  la  partie 
principale  des  plaisirs  et  des  récréations.  L'étudiant  et  le 
musicien  étaient  deux  natures  indivisibles.  La  musique  était 
une  excellente  recommandation  pour  être  accueilli  dans 
les  couvents  et  dans  les  sociétés.  Les  domestiques  mêmes, 
sachant  la  musique,  étaient  choisis  de  préférence  et  plus  gé- 
néreusement récompensés.  Cet  amour  général  pour  ce  bel 
art  devait  donc  vivement  engager  les  parents  à  faire  étudier 
la  musique  à  leurs  enfants.  Les  moyens  de  l'apprendre  ne 
manquaient  dans  aucune  partie  de  la  Bohême  ;  il  y  avait  jus- 
que dans  le  plus  petit  bourg  un  maître  d'école  qui  devait  en 
même  temps  enseigner  la  musique.  Parmi  tant  de  jeunes  gens 
qui  se  livraient  à  cette  étude ,  il  se  forma  des  talents  remar- 
quables, d'autant  plus  que  le  premier  élément  de  leur 
éducation  musicale  était  presque  toujours  le  chant.  A  tou- 
tes ces  circonstances  favorables ,  il  faut  ajouter  encore  que 
les  grands  seigneurs  étaient  amateurs  et  protecteurs  déclarés 
de  la  musique.  Ils  la  faisaient  apprendre  à  leurs  vassaux;  ef 
Tome  i.  i  o 
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dans  beaucoup  de  maisons  les  ofliciers  et  les  serviteurs  mê- 
mes devaient  jouer  de  quelque  instrument,  afin  d'être  prêts 
à  chaque  instant  pour  l'exécution  d'un  quatuor,  d'une  sym- 
phonie. En  voici  un  exemple  : 

Dans  la  maison  du  comte  Joseph  Kinsky,  à  Prague,  le 
quatuor  était  encore,  il  y  a  quelques  années,  composé  du 
valet  de  chambre  qui  faisait  le  premier  violon ,  du  cocher  qui 
jouait  du  violoncelle ,  et  de  deux  autres  domestiques  dont 
l'un  jouait  le  second  violon  et  l'autre  de  la  viole  ;  et  tous  les 
quatre  exécutaient  leurs  parties  avec  une  précision  et  un  la- 
lent  remarquables.  Plusieurs  autres  personnes,  appartenant 
à  la  classe  riche,  avaient  une  chapelle  attachée  à  leur  mai- 
son ,  et  donnaient  des  concerts  toutes  les  semaines.  Il  ne  faut 
donc  pas  s'étonner  si  la  Bohême  compte  parmi  ses  enfants  : 
Gasmann,  Gluck,  Misliweschek,  les  deux  Benda,  Stamitz, 
Seegert,  Punto,  Tiirk,  Brixi,  Werner ,  Neubauer,  Rotzeluch, 
Wanhal,  Krommer,  Girowetz,  les  deux  Dussek,  Reicha, 
Gelineck,  Maschek,  Rosier,  "Wéber,  Witassek,  Fiala,  etc.  ; 
et  que  l'un  des  Conservatoires ,  qui  sont  en  si  petit  nombre 
en  Europe,  se  trouve  à  Prague  en  Bohême  (Voy.  l'article 
Gcrmania,  où  l'on  parle  d'un  spectacle  qui  a  été  donné 
dans  cette  ville  en  1724 ,  et  qui  est  unique  dans  l'histoire  mu- 
sicale). 

BOLERO,  s.  m.  • —  Sorte  d'air  de  chant  et  de  danse  en 
usage  en  Espagne.  Le  boléro  est  accompagné  par  plusieurs  in- 
struments, ou  par  une  guitare,  ou  par  un  violon  (Voy.fig.  29). 

BOMBARDA  =  BOMBARDE ,  s.  f.  —C'est,  dans  l'orgue, 
un  registre  de  tuyaux  à  anches,  ouvert,  de  seize  et  même  de 
trente-deux  pieds,  imité  d'après  l'instrument  dont  il  est 
question  dans  l'article  suivant ,  et  qui  sert  d'octave  basse 
au  bourdon. 

BOMBARDO,  s.  m.  =  BOMBARDE,  s.  f.  —  Instrument  à 
vent  en  bois ,  dont  on  faisait  un  grand  usage  dans  les  siècles 
passés.   Cet  instrument  était  de  l'espèce  du  hautbois,  avait 
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six  trous  pour  les  doigts,  différentes  clés,  et  se  jouait  avec 
une  anche. 

Il  y  avait  plusieurs  espèces  de  Bombarde,  savoir:  1°  la 
contrebasse  de  Bombarde  ou  Bombardone,  qui  était  "de  la 
longueur  énorme  d'environ  dix  pieds  (cinque  bracelet), 
avait  quatre  clés  et  une  étendue  du  contre  fa  de  basse  au- 
dessous  des  lignes,  au  fa  quatrième  ligne  de  la  même  clé; 
elle  se  jouait  avec  un  bocal  comme  le  basson;  2°  la  Bom- 
barde, qui  avait  également  quatre  clés  et  une  étendue  du  do 
de  basse  au-dessous  des  lignes ,  au  do  de  basse  au-dessus  des 
lignes  ;  3°  la  Bombarde  Ténor,  dont  l'étendue  était  du  sol 
de  basse  première  ligne ,  au  soi  de  violon  seconde  ligne  ; 
l\°  le  Nicoio ,  qui  avait  une  étendue  du  do  de  basse  second 
espace,  au  sol  de  violon  seconde  ligne,  et  n'avait  qu'une 
clé;  5°  la  Bombarde  petite,  qui  avait  une  clé  et  une  éten- 
due du  soi  de  violon  au-dessous  des  lignes,  au  ré  qua- 
trième ligne  ;  6°  la  Bombarde  appelée  Chalumeau  ou 
Fifre  pastoral  (piffero  pastorale) ,  qui  est  encore  en  usage 
dans  quelque  pays  ;  il  n'a  qu'une  clé  et  une  étendue  du  fa 
de  violon  second  espace,  au  la  aigu.  Quelques-uns  de  ces 
fifres  ont  deux  clés,  et  alors  leur  étendue  arrive  jusqu'au  do. 
Cet  instrument ,  dont  le  son  est  dur  et  perçant,  a  servi  d'ori- 
gine à  notre  hautbois. 

BOMBO ,  s.  m.  —  Anciennement  on  appelait  ainsi  la  répé  - 
tition  d'une  note  sur  le  même  degré. 

BOMBY  KAS.  —  Nom  grec  des  clés  des  instruments  à 
vent. 

BOMBIX.  —  Nom  grec  de  l'ancien  chalumeau. 

BORDONE  =  BOURDON,  s.  m.  —  C'est  le  nom  par  lequel 
on  désigne  ordinairement  les  tuyaux  ou  cordes  d'instruments 
qui  donnent  toujours  le  même  son  dans  le  grave,  comme 
dans  les  musettes ,  les  vielles. 

On  appelle  aussi  bourdon,  dans  l'orgue,  un  registre  de 
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seize  et  de  trente-deux  pieds.  Par  ce  mot  on  entendait  autre- 
fois la  corde  la  plus  grave  des  instruments  à  archet. 

BORDONIZZARE.  — Verbe  italien  qui  signifie  contre-point 
grossier,  ou  marche  de  tierces  et  sixtes. 

BOURRÉE.  ; —  Sorte  d'air  à  deux  Temps,  propre  à  une 
danse  du  même  nom  qui  est  en  usage  en  Auvergne.  Il  a  deux 
parties,  chacune  de  huit  mesures,  et  il  commence  en  levant 
par  une  noire. 

BOUTADE,  s.  f.  —  Nom  ancien  d'un  petit  ballet  im- 
promptu. 

BRANLE,  s.  m.  — Sorte  de  danse  fort  gaie,  qui  se  danse 
en  rond ,  sur  un  air  court  et  en  rondeau. 

BRAVO,  adj.  —  Exclamation  empruntée  de  l'italien  et  qui 
sert  à  exprimer  l'admiration  pour  un  artiste  ou  amateur  qui 
excelle  dans  son  art.  Cette  exclamation  n'est  pas  toujours  le 
partage  exclusif  du  vrai  mérite.  Le  mauvais  goût,  l'esprit  de 
coterie ,  l'adulation  au  service  d'un  point  d'honneur,  soute- 
nant certains  ouvrages  ou  flattant  certains  personnages,  seu- 
lement à  cause  de  leur  sexe  ou  de  leurs  agréments  extérieurs, 
ont  souvent  étouffé ,  à  l'aide  de  forts  poumons  et  de  mains 
robustes ,  la  désapprobation  moins  bruyante  du  goût  impar- 
tial. La  politesse  aussi  vous  force  quelquefois  à  employer, 
bien  que  du  bout  des  lèvres,  ce  genre  d'applaudissement. 

Les  Italiens,  dans  leurs  salles  de  spectacle  et  dans  leurs 
concerts,  mettent  parfois  une  distinction  en  accordant  les 
honneurs  du  bravo  ;  dans  quelques  occasions ,  avec  un  cer- 
tain accent ,  bravo  maestro  !  veut  dire  que  l'acteur  est  mau- 
vais ,  mais  que  la  musique  est  bonne ,  et  vice  versa,  en  n'ap- 
plaudissant qu'à  l'acteur,  on  désapprouve  la  musique. 

Le  mot  bravo  s'emploie  encore  dans  un  sens  ironique  ; 
lorsque  le  public  s'aperçoit  qu'un  compositeur  en  a  visible- 
ment pillé  un  autre,  et  que  le  larcin  apparaît  dans  toute  sa 
nudité,  il  applaudit  alors  et  gratifie  d'un  bravo  l'auteur  pri- 
mitif. Bravo  Rossini,  par  exemple,  signifie  que  le  trait  ou 
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le  motif  est  de  Rossini  et  non  pas  du  compositeur  qui  est  au 
piano. 

«  Il  est  bon  de  remarquer  que  le  mot  bravo  doit  conserver 
en  français  la  propriété  adjective  qu'il  a  en  italien  :  en  ap- 
plaudissant un  homme,  on  doit  dire  bravo,  et  brava  si  c'est 
une  femme;  il  faut  apprendre  à  ceux  qui  l'ignorent,  que 
bravo  fait  au  pluriel  bravi  et  brava,  brave.  Applaudir  plu- 
sieurs personnes  en  se  servant  du  mot  bravo  indistinctement, 
ce  serait  faire  un  solécisme  qui  offenserait  particulièrement 
les  oreilles  italiennes.  Quand  on  emploie  un  mot  étranger, 
il  faut  au  moins  se  faire  expliquer  sa  véritable  signification  et 
l'employer  à  propos.  » 

BRAVURA  =  BRAVOURE,  s.  f  —  On  dit  air  de  bra- 
voure [aria  di  bravura,  Voy.  Aria)  ;  genre  de  bravoure 
(  génère  di  bravura  )  qui  est  opposé  au  genre  simple  et  can- 
tabilé. 

Bravoure  est  aussi  employée  substantivement  et  signifie 
habileté ,  excellence  dans  l'art. 

BREVE  =  BRÈVE,  s.  f.— C'est  le  nom  d'une  ancienne  figure 
de  note  qu'on  appelle  carrée.  On  l'emploie  quelquefois,  à  pré- 
sent ,  à  la  fin  des  fugues  et  dans  quelques  morceaux  de  mu- 
sique d'église.  Anciennement  la  brève  avait  la  valeur  de  trois 
rondes  ou  semi-brèves  dans  le  Temps  parfait,  et  de  deux 
rondes  ou  demi-brèves  dans  le  Temps  imparfait. 

BRILLANTE  =  BRILLANT,  adj.  —  Ce  mot  indique  une 
modification  de  caractère.  On  dit  :  Musique  brillante  (mu- 
sica  brillante  )  ;  exécution  brillante  (  esecuzione  brillante  ; 
Voy.  l'art,  suivant.) 

BRIOSO,  ou  CON  BRIO,  (vif ,  avec  vivacité).—  Ce  mot, 
joint  à  X allegro,  le  rend  plus  vif,  plus  résolu  et  plus  bril- 
lant. 

BUCCINA,  s.  f.  =  BUCCIN,  s,  m,  —  Espèce  de  trompe, 
de  forme  conique,  dont  se  servaient  les  anciens  Romains  dans 
la  guerre. 
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Le  buccin  que  Ton  a  adopté  pour  la  musique  militaire  mo- 
derne ,  est  une  espèce  de  trombone  avec  un  pavillon  taillé  en 
gueule  de  serpent.  Cette  forme  pittoresque  pour  l'œil  nuit 
essentiellement  aux  effets  de  l'instrument,  dont  le  son  est 
plus  sourd,  plus  dur,  plus  sec  que  celui  du  trombone. 

BUFFO,  (bouffon)  =  COMIQUE,  adj.  —Titre  que  l'on 
donne  à  un  genre  de  drame  lyrique  en  opposition  avec  le 
genre  sérieux.  On  dit  en  Italie  dramma  giocoso ,  opéra 
buffet,  et  chez  les  autres  nations ,  opéra  comique. 

L'origine  de  l'opéra  comique  remonte  en  Italie  aux  pre- 
mières années  du  siècle  dernier.  On  commença  d'abord  par 
des  scènes  comiques,  représentées  par  deux  personnages  et 
jouées  au  lieu  du  ballet,  dans  Tentr'acte  de  l'opéra  séria 
(grand  opéra).  Vinci  fut  un  des  premiers  qui  composa  des 
opéras  bouffes  avec  succès.  Ces  scènes  furent  de  plus  en  plus 
goûtées  du  public ,  et  reçurent  tous  les  jours  de  nouveaux 
perfectionnements.  L'intrigue  devint  plus  intéressante  et 
mieux  conduite  ;  on  employa  trois  et  quatre  personnages  et 
l'on  divisa  ce  genre  de  composition  en  deux  parties  qui  prirent 
le  nom  d'intermèdes.  Enfin ,  les  personnages  se  multiplièrent 
et  l'opéra  (bouffon)  se  développa  si  avantageusement,  qu'en 
1760,  il  arriva  à  son  degré  de  perfection.  C'est  à  cette  épo- 
que que  Piccini  fit  représenter  à  Rome  l'opéra  comique  inti- 
tulé :  la  Buona  figiiuola  (la  bonne  fille). 

BUFFO,  s.  m.  (comique),  i —  Chanteur  qui  joue  un  rôle 
plaisant  dans  l'opéra  comique.  On  le  divise ,  en  Italie ,  en 
buffo  primo  (premier),  buffo  secondo  e  terzo  (second  et 
troisième),  buffo  nobite  (noble),  di  mezza  carattere 
(mixte),  caricato  (exagéré),  buffo  cantante  et  comico 
(chantant,  comique). 

Framery  fait  dériver  cette  expression  du  mot  latin  bufo , 
qu'on  appliquait  à  ceux  qui  paraissaient  sur  le  théâtre,  les 
joues  enflées  pour  recevoir  des  soufflets.  Comme  le  but  de 
cette  action  était  de  faire  éclater  le  rire,  et  que  le  rire 
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bruyant  et  continuel  produit  un  gonflement  dans  les  joues . 
on  donnait  le  nom  de  itufo  à  ceux  qui  faisaient  le  métier 
d'exciter  le  rire,  ainsi  qu'aux  ouvrages  écrits  dans  la  même 
intention. 

BUGLE-HORN,  (ang.)  (Voy.  Tromba). 

BUONACCORDO,  s.  m.  —  C'était,  selon  V.  Galilei  (Voy. 
Diat.  de  la  musique),  un  clavecin,  dans  lequel  l'espace  des 
octaves  pouvait  s'adapter  aux  petits  doigts  des  enfants. 

BUONO=  BON,  adj.  —  Temps  Ion  (tempo  buono), 
(Voyez  Tempo). 

BURLETTA ,  (bourlette  )  s.  f.  —  Nom  que  l'on  donne  à  un 
petit  opéra  comique ,  à  une  petite  farce  en  musique. 

BUSGA  TIBIA.  —  Instrument  à  vent  de  l'antiquité  la  plus 
reculée ,  qui  avait  la  forme  de  notre  cornet ,  et  qui  était  fait 
d'ossements  d'animaux. 


C.  —  Cette  troisième  lettre  de  l'alphabet  indique  dans  la 
musique  moderne  :  1°  la  première  note  de  chacune  des  quatre 
octaves  qui  constituent  notre  système  musical  appelé  dans 
l'ancienne  solmisation  C  sot  fa  ut,  do  par  les  Italiens  mo- 
dernes ,  ut  par  les  Français  ;  2°  le  C  sert  à  marquer  la  mesure 
à  quatre  Temps  ;  il  devient  le  signe  de  celle  à  deux  Temps  si 
on  le  traverse  d'une  ligne  perpendiculaire;  c'est  ce  qu'on 
appelle  C  barré;  *  3°  il  sert  aussi  à  désigner  une  clé,  qui 


*  Nous  nous  servons  de  chiffres  pour  indiquer  les  autres  mesures.  Pour- 
quoi ne  les  adopterait-on  pas  pour  les  mesures  à  deux  et  à  quatre  Temps? 
Un  2  ou  un  %  exprimerait  bien  plus  clairement  la  volonté  du  eomposi- 
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porte  le  nom  de  clé  de  C ,  ou  de  do,  ou  i\'ut9  ou  de  C  sol 
fa  ut;  l\°  dans  les  basses  continues  un  peu  anciennes  il  signi- 
fiait canto,  pour  dire  que  le  soprano  commençait  à  chanter, 
et  C  I,  C  II  indiquaient  soprano  primo,  soprano  secondo  ; 
5°  cette  lettre,  accompagnée  d'un  B,  signifie  souvent  Col 
Basso;  6°  lorsqu'à  la  tête  d'un  canon  fermé  à  deux  parties, 
on  trouve  un  C  simple  et  un  C  barré  l'un  sur  l'autre,  cela 
signifie  qu'une  des  parties  exécute  le  chant  tel  qu'il  est  noté , 
et  que  l'autre  donne  à  toutes  les  notes,  pauses,  etc. ,  le  dou- 
ble de  leur  valeur. 

GABALETÏA  =  CABALETTE,  s.  f.  —  Pensée  légère  et 
mélodieuse  ou  cantilène  pleine  d'une  simplicité  qui  flatte , 
dont  le  rhythme  bien  marqué  se  grave  facilement  dans  l'ame 
de  l'auditeur,  et  qui  a  tant  de  naturel  qu'à  peine  entendue 
elle  est  aussitôt  répétée  par  ceux  qui  savent  la  musique,  et 
par  ceux  même  qui  la  sentent  sans  la  savoir. 

Dans  l'ancien  rondeau  le  poète,  et  surtout  Métastase, 
faisant  toujours ,  dans  un  aparté ,  exprimer  à  son  personnage 
des  sentiments  de  tendresse ,  de  douleur  ou  de  joie ,  offrait 
naturellement  au  compositeur  l'occasion  de  placer  de  sem- 
blables cantilènes. 

Le  but  unique  de  la  musique  étant  aujourd'hui  de  donner 
un  plaisir  sensuel,  ces  cantilènes  occupent  toujours  le  pre- 
mier rang,  non  seulement  dans  les  airs  modernes,  mais  en- 
core dans  les  duos,  les  trios,  et  jusque  dans  les  finales,  quels 
que  soient  la  situation  et  le  genre  des  affections  qu'on  doit 
exprimer;  de  sorte  qu'après  un  court  andante  ou  un  andàn- 
tino,  la  cabalette,  cette  reine  de,  l'opéra,  ouvre  sa  riante 
bouche,  et,  chantant  une  espèce  de  valse  avec  un  rhythme  peu 


teur,  que  des  C  que  l'on  néglige  souvent  de  barrer.  Sont-ils  barrés?  ils 
présentent  encore  des  doutes  au  musicien  peu  exercé  qui ,  ne  sachant  pas 
bien  à  quelle  mesure  ces  signes  se  rapportent,  leur  donne  une  fausse  ap- 
plication. 
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régulier  et  une  prosodie  bizarre ,  elle  module  sur  de  gracieux 
et  languissants  si  et  no  (oui  et  non),  dans  la  tierce  et  la  sixte 
mineures,  ses  intervalles  favoris,  et  vole  toute  joyeuse  sur  les 
ailes  d'un  doux  écho  en  fredonnant  avec  éclat.  Le  chœur  et 
les  personnages  secondaires  applaudissent  aussitôt,  et,  pleine 
de  complaisance ,  elle  daigne  recommencer  à  enchanter  ses 
fidèles  sujets  en  répétant  de  nouveau,  avec  l'uniforme  pizzi- 
cato des  instruments,  la  céleste  mélodie.  Fort  souvent  les 
instruments  accompagnent  d'un  galant  murmure  les  derniè- 
res cadences  qui  viennent  terminer  le  brillant  morceau ,  afin 
qu'on  ne  perde  pas  l'agréable  et  douce  illusion  du  nec  plus 
ultra  de  l'expression  musicale. 

Reste  à  savoir  si  cette  fourberie  qu'on  peut  qualifier  d'im- 
posture ,  qui  porte  sa  condamnation  écrite  sur  son  front  avec 
son  propre  nom,  et  qui  cependant  décide  souvent  du  succès 
d'un  opéra  très  médiocre ,  n'aura  pas  bientôt  le  sort  du  ron- 
deau dont  elle  a  pris  la  place. 

CACCIA  =  CHASSE ,  s,  f.  —  On  donne  ce  nom  à  un  mor- 
ceau de  musique,  en  mesure  à  6/8,  dont  les  motifs  réveillent 
l'idée  des  airs  que  les  cors  donnent  à  la  chasse ,  et  dont  les 
effets  tendent  à  imiter  l'action  d'une  chasse.  Si  l'auteur  réussit 
dans  cette  peinture  musicale ,  il  ajoute  son  nom  à  sa  composi- 
tion, et  l'on  dit  alors  :  la  chassedeMehut ,  de  Clementi,  etc. 

CACOFONIA  =  CACOPHONIE,  s.  f.  —Union  discordante 
de  plusieurs  sons  mal  accordés.  Ce  mot  vient  du  grec  cacos , 
mauvais,  et  phoné,  son. 

CADENZ,A  =  CADENCE,  s.  f.  —  Ce  mot  vient  du  verbe 
italien  cadere,  qui  veut  dire  laisser  tomber  naturellement  la 
voix  dans  la  déclamation,  lorsque  le  sens  du  discours  est 
complet;  car  la  musique  a  aussi  ses  phrases,  ses  proposi- 
tions ,  ses  périodes ,  etc.  Si  l'on  veut  une  autre  explication,  on 
peut  dire  que  le  mot  cadence  équivaut  à  repos,  moment  où 
l'on  reprend  la  respiration;  car  en  musique  comme  dans 
la  déclamation .  on  fait  une  pause  plus  ou  moins  longue  après 
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une  proposition  complète.  La  musique  est  une  langue ,  et 
tout  morceau  de  musique  est  un  discours  plus  ou  moins 
étendu.  Quelques  personnes  prétendent  que  le  mot  cadence 
dérive  de  ce  que  les  anciens  passaient  toujours  de  la  domi- 
nante du  son  principal  à  la  quinte  au-dessous ,  et  jamais  à 
la  quarte  au-dessus.  « 

Il  y  a  deux  cadences  principales  :  la  cadence  sur  la  toni- 
que, et  la  cadence  sur  la  dominante.  La  première  termine 
le  sens  musical ,  et  se  nomme  cadence  parfaite  ou  finale  y 
la  seconde,  appelée  imparfaite,  irrégulière,  demi-cadence, 
suspend  le  sens  musical  sans  le  terminer.  Quelques  auteurs  ap- 
pellent aussi  la  première,  cadence  harmonique,  parce  qu'elle 
fait  une  progression  fondamentale  de  quinte  au-dessous  et  de 
quarte  au-dessus,  différemment  de  la  cadence  imparfaite, 
ou  cadence  arithmétique,  qu'on  obtient  par  la  progression 
fondamentale  de  quinte  au-dessus  et  de  quarte  au-dessous  ; 
cette  différence  a  lieu  aussi  dans  la  division  de  l'octave. 

Ce  qui  caractérise  une  cadence  parfaite  c'est  que  l'accord 
de  dominante  précède  la  triade  de  la  tonique ,  de  telle  ma- 
nière que  la  partie  supérieure  passe ,  en  frappant,  du  second 
ou  du  septième  degré  au  ton  principal  (fig.  30).  Ces  ca- 
dences sont  quelquefois  accompagnées  de  quelque  accessoire 
qui  les  confirme  pour  ainsi  dire  encore  davantage ,  comme 
on  le  voit  dans  la  fig.  31.  Il  faut  pourtant  remarquer  que 
la  cadence  parfaite  tombe  souvent,  même  en  levant,  sur  la 
seconde  note  du  Temps  bon  de  la  mesure  ;  et  dans  quelques 
airs  caractéristiques  de  danse,  particulièrement  dans  la  me- 
sure à  trois  tiers ,  elle  tombe  même  sur  la  seconde  note  du 
Temps  mauvais. 

Ce  qui  caractérise  la  cadence  imparfaite  ou  demi -ca- 
dence, c'est  que  sa  forme  est  tout-à-fait  opposée  à  celle  de  la 
cadence  parfaite,  c'est-à-dire  que  la  triade  de  la  tonique 
précède  la  triade  de  la  dominante  dans  le  Temps  faible. 

Si  la  basse  s'arrête  pendant  quelques  mesures  à  moduler 
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sur  la  dominante,  avant  d'arriver  à  la  tonique,  on  appelle 
cela  cadence  composée,  continuée,  pédale  (composta,  con- 
tinuata,  pédale),  ou,  comme  le  veulent  quelques  musiciens, 
cadence  finale  (fig.  32  ).  Si  au  lieu  de  faire  entendre  la  toni- 
que, la  basse  entre  dans  un  autre  ton,  on  l'appelle  cadence 
(d'inganno)  de  surprise,  feinte  ou  rompue  (finta  o  rotta) 
(fig.  33).  On  trouve  des  exemples  pour  la  cadence  inter- 
rompue à  la  fig.  34  ;  pour  la  cadence  suspendue  (sospesa) 
à  la  fig.  35;  et  pour  la  cadence  suspendue  et  de  surprise 
(d'inganno),  à  la  fig.  36. 

Nos  ancêtres  indiquaient  ordinairement,  dans  la  marche 
des  quatre  voix  principales ,  la  forme  propre  de  la  cadence 
parfaite,  par  le  mot  technique  :  clausola  de  soprano, 
d'alto,  de  ténor  et  de  basse. 

La  clausola  de  soprano  passe  du  second  ou  du  septième 
degré  dans  le  ton  principal;  la  clausola  d'alto  reste  sur  la 
dominante;  celle  de  ténor  passe  du  second  ou  du  quatrième 
degré  au  troisième,  et  celle  de  basse  de  la  dominante  dans 
le  ton  fondamental.  Fort  souvent  on  emploie  la  clausola 
de  ténor  pour  la  voix  d'alto,  ou  la  clausola  de  soprano 
pour  la  voix  de  ténor  ou  de  contralto  :  les  compositeurs  mo- 
dernes aiment  beaucoup  à  donner  la  clausola  de  la  basse  à 
la  voix  principale ,  afin  de  mieux  marquer  la  cadence  ou  re- 
pos final;  alors  la  basse  au  lieu  de  descendre,  monte  d'une 
quarte.  Beaucoup  d'entre  eux  ne  se  font  aucun  scrupule  de 
terminer  la  marche  de  l'une  ou  de  l'autre  voix,  avec  les 
mêmes  désinences,  sans  craindre  qu'on  leur  reproche  de 
taire  une  progression  d'octaves  prohibée. 

Dans  les  psaumes  on  distingue  toujours  trois  passages  :  le 
commencement ,  qui  indique  la  modulation  des  premières 
syllabes  ;  le  repos  du  milieu ,  c'est-à-dire,  les  dernières  syl- 
labes de  la  moitié  du  verset,  indiqué  par  un  astérisque  et 
qu'on  appelle  cadence  moyenne ,  et  la  cadence  finale  ou 
modulation  des  dernières  syllabes  du  même  verset. 
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Belli,  dans  sa  Dissertazione  sopra  li  pregi  ciel  canto 
gregoriano,  dit,  en  copiant  le  P.  Frezza,  que  les  cadences 
propres  à  chaque  ton  du  plain-chant  sont  au  nombre  de 
cinq.  La  première  s'appelle  finale  (  finale  ) ,  c'est-à-dire  celle 
qui  se  termine  par  la  lettre  fondamentale  du  ton  ;  la  seconde 
s'appelle  correspondante  (corrispondente),  qui  se  termine 
dans  les  tons  authentiques  de  la  quinte  et  dans  les  tons  pla- 
gaux  de  la  quatrième  corde,  à  l'exception  du  second  et  du 
sixième  ton  qui  l'ont  deux  notes  au-dessus  de  la  fondamen- 
tale ;  la  troisième  se  nomme  moyenne  (média) ,  et  se  ter- 
mine par  une  note  qui  tient  le  milieu  entre  la  finale  et  la  cor- 
respondante ;  la  quatrième  ou  participante  se  termine  par 
une  note  peu  distante  de  la  moyenne  ;  la  cinquième  ou  con- 
cédée (concessa),  se  termine  par  une  note  sur  laquelle  quel- 
que autre  ton  fait  sa  cadence. 

CADENCE.  —  Ancien  mot  français  qui,  en  terme  de 
chant,  signifiait  le  battement  de  gosier  que  les  Italiens  ap- 
pellent trillo,  et  qu'on  a  remplacé  aujourd'hui  par  le  mot 
trille, 

CADENZA ,  s.  f.  —  Fantaisie  libre  que  l'exécutant  d'un 
concerto  ou  le  chanteur  font  entendre  à  la  fin  d'un  morceau 
de  musique,  lorsque  la  cadence  dans  la  tonique  se  fait  sur 
l'accord  de  quarte  et  sixte,  au  moyen  d'un  point  d'orgue. 
C'est  ainsi  que  le  compositeur  laisse  à  celui  qui  exécute  la 
liberté  d'improviser,  en  forme  de  fantaisie,  les  passages  les 
plus  convenables  à  sa  voix  ou  à  son  instrument,  de  se  livrer 
à  ses  idées  et  à  son  goût,  en  suivant  toujours  le  caractère  de 
la  composition ,  ou  en  enchaînant  de  la  manière  la  plus  con- 
cise ses  idées  principales. 

CADENZATO  =  CADENCÉ ,  adj.  —  Par  musique  hien 
cadencée,  on  entend  cette  régularité  et  cette  symétrie  avec 
lesquelles  les  phrases  musicales  se  correspondent  entr'elles, 
en  produisant  par  leur  ensemble  parfait  un  beau  chant.  Ces 
qualités  sont  nécessaires  même  à  la  poésie,  sans  quoi  le 
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rhythme  du  chant,  au  lieu  d'être  naturel ,  traînera  toujours. 
Il  est  en  outre  de  toute  nécessité  que  dans  la  danse  la  musi- 
que soit  bien  cadencée ,  car  il  ne  suffit  pas  que  la  régularité 
soit  observée,  mais  il  faut  encore  qu'elle  soit  sentie;  le 
rhythme,  en  effet,  ne  dépend  pas  moins  de  l'accent  qu'on 
donne  à  la  mélodie ,  que  des  valeurs  qu'on  donne  aux  notes. 

CAINORFICA,  s.  f.  — Instrument  à  touches,  inventé  il 
y  a  quelques  années  par  M.  Rœllig,  à  Vienne.  Il  a  la  forme 
d'une  grande  harpe  qui  semble  être  placée  debout  dans  un 
Positif.  Chaque  corde  a  un  archet  qui  la  fait  résonner  aussitôt 
que  le  doigt  frappe  sur  la  touche  correspondant  à  la  même 
corde.  Tous  les  archets  de  l'instrument  sont  mis  en  mouve- 
ment au  moyen  du  pied.  Le  clavier  ressemble  à  celui  du 
piano.  Les  sons  moyens  sont  les  plus  agréables  et  rappellent 
ceux  du  violoncelle.  Le  maniement  de  la  Cainorfica  est  ce- 
pendant difficile,  attendu  que  pour  en  jouer  il  faut  employer 
les  mains  et  les  pieds. 

CALAMAULOS,  ou  CALAMUS  PASTORALIS.  —  Instru- 
ment à  vent  de  l'antiquité  la  plus  reculée,  fait,  comme  son 
nom  l'indique ,  avec  un  roseau. 

CALANDO.  —  C'est  la  même  chose  que  decrescendo. 

CALANDRONE,  s.  m.  (chalumeau  italien).  —  Cet  instru- 
ment, dont  les  trous  sont  comme  ceux  de  la  flûte,  a  dans 
l'embouchure  deux  ressorts  qui ,  étant  comprimés ,  donnent 
le  vent  à  deux  trous  diamétralement  opposés.  Un  petit  roseau 
est  introduit  à  l'endroit  de  l'embouchure.  Le  calandrone  qui 
a  un  son  rauque,  mais  agréable,  est  employé  comme  les 
flûtes. 

CAL  ARE,  (baisser).  —On  dit  en  italien  qu'un  chanteur 
cala,  qu'un  instrumentiste  cala  (joue  ou  chante  trop  bas) 
quand  leur  intonation  est  plus  basse  qu'elle  ne  devrait  l'être. 
La  cause  de  ce  défaut  est  accidentelle  ou  naturelle;  dans 
ce  dernier  cas,  le  défaut  est  presque  incorrigible  (Voy.  Sto- 
nare). 
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CALASCIONE  =  COLACHON,  s.  m.  —  Petit  instrument 
qui  a  la  forme  d'un  luth  à  long  manche ,  avec  une  touche  et 
deux  cordes  qu'on  pince  avec  les  doigts,  ou  avec  un  petit 
morceau  de  bois. 

CALCOGRAFIA  MUSICALE  =  CALCOGRAPHIE  MUSI- 
CALE.—  Du  grec  chaikos,  airain  ;  graphe,  je  grave.  Art  de 
graver  les  notes  de  musique  sur  l'airain  ou  sur  les  autres  mé- 
taux (Voy.  Stamperia  dimusica). 

CALCOLO  =  CALCUL,  s.  m.  • —  Le  temps  est  passé  où 
toute  la  théorie  de  la  musique  consistait  dans  des  calculs , 
persuadé  qu'on  était  que  l'expression  et  la  beauté  de  l'art  se 
trouvaient  entièrement  dans  les  rapports  mathématiques  des 
sons.  Néanmoins  la  partie  physique,  appelée  acoustique,  et 
la  partie  mathématique,  appelée  canon,  servent  et  serviront 
toujours  comme  sciences  auxiliaires  dans  l'art  de  la  musique. 
L'acoustique  est  à  peu  près  pour  l'oreille  ce  que  l'optique  est 
pour  les  yeux  ;  le  plus  grand  avantage  que  la  musique  en  re- 
tire, est  fondé  sur  la  découverte  de  la  sympathie  des  sons, 
source  naturelle  des  accords.  Le  plus  grand  service  rendu 
par  la  science  canonique,  est  la  rectification  des  gammes 
modernes  et  du  système  musical  qui  en  dérive ,  sans  parler 
de  sa  nécessité  absolue  dans  l'art  de  fabriquer  les  instruments; 
là  elle  se  trouve  dans  son  véritable  élément. 

On  se  sert  aussi  du  mot  calcul  pour  désigner  un  genre  de 
musique  qui  n'a  ni  chaleur  ni  invention ,  et  dans  laquelle  on 
sent  trop  le  mécanisme  de  l'art.  Jusque  là  il  n'y  a  rien  à  dire. 
Mais  quelques  écrivains  veulent  appliquer  cette  expression  à 
la  science  de  la  musique  en  général ,  la  regardant  comme  un 
obstacle  aux  inspirations  du  génie  ;  ce  mépris  ne  vient  pas^de 
ce  qu'ils  savent  parfaitement  en  quoi  consiste  cette  science , 
mais  au  contraire  de  ce  que ,  l'ignorant  complètement,  leur 
amour-propre  éprouve  une  douce  satisfaction  à  avilir  ce  qui 
les  blesse.  Dans  le  siècle  passablement  présomptueux  où 
nous  vivons ,  le  mépris  pour  les  règles  a  été   un  moyen 
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de  succès  pour  uu  grand  nombre  de  compositeurs  modernes 
qui  se  prétendent  formés  par  la  main  de  la  nature;  chez  eux, 
le  défaut  d'aptitude  pour  l'étude  de  leur  art  est  considéré 
comme  la  noble  indépendance  du  génie.  On  avoue  que  le 
peintre  doit  apprendre  à  dessiner;  on  veut  que  le  poète  sa- 
che sa  langue  ,  mais  l'épithète  de  savant ,  devenue  presque 
injurieuse  pour  un  compositeur,  poursuit  celui  qui  a  senti  la 
nécessité  d'étudier  la  science. 

L'erreur  ou  la  malice  appelle  aussi  musique  savante,  toute 
musique  ennuyeuse ,  et  donne  le  nom  d'ennuyeuse  à  celle 
qui  est  considérée  comme  savante.  Il  est  vrai  qu'il  y  a  des 
compositeurs  chez  lesquels  la  science  n'est  pas  accompagnée 
de  l'invention;  mais  nous  n'entendons  pas  parler  de  ceux-là. 
Il  est  vrai  aussi  que  l'imagination  est  un  don  précieux ,  sans 
lequel  on  ne  fait  rien  de  grand  et  de  durable;  mais  elle  ne 
suffit  pas.  Rien  n'est  plus  soumis  à  l'empire  de  la  mode  que 
la  musique;  chaque  siècle  vit  naître,  briller  et  disparaître 
des  compositeurs  de  genres  différents.  Plus  de  mille ,  depuis 
le  xve  siècle ,  ont  obtenu  de  grands  succès  et  sont  aujourd'hui 
presque  tous  oubliés.  Dans  cet  immense  naufrage  des  répu- 
tations on  ne  voit  surnager  que  celles  des  compositeurs  qui , 
unissant  aux  dons  de  l'imagination  la  patience  nécessaire  à 
l'étude  d'une  science  difficile ,  ont  fait  de  leurs  œuvres  des 
modèles  classiques  qu'on  étudiera  toujours  avec  fruit. 

La  science  musicale ,  née  comme  toutes  les  autres  de  l'ob- 
servation des  faits,  ne  se  compose  pas  de  règles  capricieuses, 
imposées  par  la  fantaisie  d'un  homme  ou  les  préjugés  d'une 
école.  Il  ne  faut  pas  croire  non  plus  que  les  bons  composi- 
teurs s'astreignent  à  des  calculs  dans  leurs  moments  d'inspi- 
ration. La  science  n'est  réelle  que  lorsqu'elle  est  devenue 
comme  un  instinct;  si  l'on  pense  en  écrivant  au  mécanisme 
de  l'art,  l'imagination  se  glace,  on  n'est  plus  un  compositeur 
savant,  mais  un  pédant. 

Les  compositeurs  qu'on  appelle  cateuiaieurs ,  sont  aussi 
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accusés  de  méconnaître  le  génie  dépourvu  de  science ,  et  les 
distinctions  qu'ils  établissent  entre  les  beautés  dont  brillent 
leurs  œuvres  et  les  incorrections  qui  les  défigurent ,  déplaisent 
toujours  au  beau  monde.  Inexorable  pour  tout  ce  qui  ne  flatte 
pas  son  caprice  du  moment ,  il  ne  souffre  pas  qu'on  touche  à 
l'objet  de  son  culte.  Soumettre  à  un  examen  ce  qu'il  admire , 
lui  semble  un  outragea  De  là  les  discussions,  les  écrits  polémi- 
ques, la  guerre  dans  les  journaux  ;  tout  cela  dure  jusqu'à  ce 
que  quelque  nouveauté  vienne  faire  oublier  la  contestation 
et  ce  qui  en  était  l'objet.  Alors,  injustes  dans  le  sens  inverse , 
ceux  qui  encensèrent  l'idole  sont  les  premiers  à  la  briser,  et 
bientôt  on  est  obligé  de  défendre  contre  eux  ce  qui  peu  au- 
paravant faisait  leurs  délices. 

Telle  est  l'histoire  de  toutes  les  réputations  faites  par  le 
public. 

CALCOLO  RAZIONALE  =  CALCUL  RATIONNEL.  —  C'est 
cette  science  d'après  laquelle  on  présente  et  l'on  compare  les 
sons  comme  des  quantités ,  et  qui  porte  le  nom  technique  de 
science  canonique. 

CALICHON.  ■ —  Instrument  ancien  de  la  forme  d'un  luth , 
monté  de  cinq  cordes,  accordées  en  sot  de  basse ,  quatrième 
espace ,  do  au-dessous  des  lignes  en  clé  de  violon ,  et  fa ,  ta, 
ré,  même  clé,  premier  et  second  espaces,  et  quatrième  ligne. 

CALLINICO  m  CALLINIQUE ,  s.  f.  —  Chanson  de  danse 
des  anciens  Grecs ,  exécutée  en  l'honneur  d'Hercule. 

CAMPANA  =  CLOCHE,  s.  f.  —  Instrument  de  métal  qui 
sert  surtout  pour  annoncer  les  cérémonies  du  culte  divin. 
Tout  le  monde  ne  partage  pas  l'opinion  que  S.  Paolino  en 
soit  l'inventeur;  un  grand  nombre  d'auteurs  affirment  cepen- 
dant que  les  plus  grandes  cloches  vinrent  de  la  Campanie  et 
de  la  ville  de  Nola. 

CAMPANELLA  =  CLOCHETTE,  s.  f.  -  Ce  petit  corps 
sonore  était  en  usage  chez  les  anciens  Hébreux;  les  prê- 
tres le  portaient  dans  leurs  habillements.   Les  Gentils  s'en 
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servirent  aussi ,  et  cet  usage  fut  imité  par  les  prêtres  catho- 
liques des  premiers  temps. 

Maintenant  les  clochettes  sont  employées  comme  jeu,  dans 
les  orgues. 

CAMPANILI  ARMONICI  =  CLOCHERS  HARMONIQUES. 

—  Machine  inventée  à  Naples ,  vers  l'an  1784 ,  par  D.  Dome- 
nico  Galeota ,  prêtre  calabrais.  Sa  forme  extérieure  ressem- 
blait à  un  coumon ,  de  cinquante-huit  pouces  de  largeur,  de 
quarante  et  un  de  hauteur,  et  de  cent  pouces,  à  partir  du  sol 
jusqu'au  clocher  du  milieu  qui  était  le  plus  haut,  et  qui  avait 
à  droite  et  à  gauche  deux  clochers  plus  bas.  Cette  machine 
contenait  :  1°  le  piano  ;  2°  le  clavecin  à  plume  ;  3°  le  premier 
et  le  second  violon;  l\°  les  cors-de-chasse  ;  5°  les  trompettes  ; 
6°  la  contre-basse  ;  7°  l'orgue  ;  8°  les  timbales  et  les  cymba- 
les; enfin  9°  le  carillon  dont  les  cloches  étaient  placées 
dans  les  clochers.  Les  soufflets  des  divers  instruments  à  vent 
étaient  agités  par  des  pédales ,  au  moyen  desquelles  on  chan- 
geait les  différents  registres.  Avec  un  seul  clavier  on  pouvait 
jouer,  par  une  combinaison  heureuse ,  de  ces  divers  instru- 
ments et  faire  entendre  plusieurs  morceaux  de  musique  à 
la  volonté  de  l'exécutant.  La  machine  entière,  d'un  très 
beau  dessin,  était  ornée  d'excellentes  sculptures,  de  pein- 
tures élégantes,  de  dorures  précieuses  et  d'un  vernis  très 
fin;  on  pouvait  donc  même  la  regarder  comme  un  fort  joli 
meuble. 

CANARIE ,  s.  f.  —  Ancienne  espèce  de  gigue  ,  en  mesure 
à  6 1 16 ,  et  exécutée  avec  un  peu  plus  de  mouvement. 

CANCRIZZANTE  =  A  RECULONS.  —  A  la  manière  des 

écrevisses  (Voy.  Invevsione). 

CANNA,  s.  f.= ROSEAU,  s.  m.  (Arundo  donax,  de  Lin- 
née).  —  Plante  qui  croît  dans  les  pays  chauds  et  les  provin- 
ces méridionales  de  l'Europe.  Les  paysans  se  servent  encore 
de  ses  tiges  creuses  pour  faire  des  flageolets,  des  fifres,  etc. 
Tome  i.  u 
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Ces  tiges  furent  évidemment  les  premiers  tuyaux  dont 
l'homme  chercha  à  tirer  des  sons.  La  flûte  n'était  d'abord 
qu'un  simple  roseau  grossièrement  façonné  en  instrument; 
aussi  les  anciens  lui  avaient-ils  conservé  son  nom  de  fistxila, 
roseau.  Depuis  bien  des  siècles,  le  roseau  ne  sert  plus  à  la 
fabrication  du  corps  des  instruments  à  vent,  on  l'emploie 
maintenant  a  celle  de  leurs  anches. 

Pour  cet  usage,  l'essentiel  est  de  ne  pas  couper  les  roseaux 
avant  leur  parfaite  maturité.  Un  roseau  lisse  et  luisant  est 
ordinairement  bon.  La  couleur  verdâtre  désigne  un  roseau 
qui  n'est  pas  mûr,  dont  la  fibre  molle  et  spongieuse  s'imbi- 
bera d'eau,  et  ne  donnera,  par  conséquent,  que  des  sons 
sourds  et  désagréables  à  entendre. 

CANNE  D'ORGANO  =  TUYAUX  D'ORGUE.  —  Tubes,  ou 
canaux  de  bois ,  d'étain ,  ou  d'un  mélange  métallique  appelé 
étoffe,  de  forme  carrée ,  cylindrique  ou  conique ,  dans  les- 
quels on  fait  entrer  le  vent  qui  produit  le  son  de  l'orgue. 

Les  plus  grands  tuyaux  d'orgue  ont  trente-deux  pieds  de 
haut;  les  plus  petits  n'ont  que  de  deux  à  trois  lignes. 

Les  tuyaux  ouverts  par  les  deux  bouts  rendent  le  même  son 
que  les  tuyaux  bouchés  par  un  bout,  qui  n'ont  que  la  moitié 
de  leur  longueur;  ainsi  un  quatre  pieds  bouché  sonnera 
l'unisson  du  huit  pieds  ouvert  (Voy.  Organo). 

Les  instruments  à  vent  sont  de  véritables  tuyaux.  Ils  sont 
de  deux  formes  et  de  deux  espèces  :  cylindriques  et  bouchés 
par  un  bout  comme  la  flûte,  coniques  et  ouverts  par  les  deux 
bouts,  comme  le  hautbois  et  le  cor.  Lorsqu'on  souffle  dans 
un  tuyau  ouvert  par  les  deux  bouts,  la  colonne  d'air  se  par- 
tage en  deux  parties  égales ,  et  chaque  partie  vibre  séparé- 
ment selon  une  même  loi.  C'est  à  cette  première  division  de 
la  colonne  d'air  qu'est  due  la  propriété  qu'ont  les  tuyaux 
ouverts  de  rendre  le  même  son  que  les  tuyaux  bouchés ,  qui 
n'ont  que  la  moitié  de  leur  longueur.  Cela  posé,  si  par  le 
moyen  de  la  pression  des  lèvres  on  parvient  à  rendre  un  son , 


ce  n'est  qu'en  réussissant  a  couper  chacune  des  deux  par- 
lies  de  la  colonne  totale  en  ses  aliquotes.  Aussi  remarque- 
t-on  que  les  instruments  qui  jouent  de  cette  manière ,  tels 
que  le  cor,  le  cornet  et  la  trompette,  ne  peuvent  par  eux- 
mêmes  rendre  que  le  son  des  aliquotes ,  et  que  si  on  leur 
en  fait  rendre  d'autres  en  introduisant  la  main  dans  le  pa- 
viUon,  c'est  que,  par-là,  on  change  la  longueur  de  la  co- 
lonne vibrante. 

CANONE  =  CANON,  s.  m.  —  Du  mot  grec  tk**$4  règle; 
c'était  dans  la  musique  ancienne  une  règle  ou  méthode  pour 
déterminer  les  rapports  des  intervalles.  Les  anciens  Grecs, 
pour  mesurer  le  son ,  se  servaient  d'un  instrument  ayant  une 
seule  corde,  divisée  par  des  chevalets  mobiles  ou  immobiles 
à  des  distances  fixes,  de  manière  qu'en  pinçant  la  corde  on  en 
faisait  vibrer  tantôt  la  moitié ,  tantôt  la  troisième  ou  la  qua- 
trième partie,  etc.  Cet  instrument,  auquel  on  donnait  le  nom 
de  cation ,  est  appelé  aujourd'hui  monocorde.  Ptolomée  a 
donné  aussi  le  nom  de  canon  au  livre  que  nous  avons  de  lui 
sur  les  rapports  de  tous  les  intervalles  harmoniques.  En  gé- 
néral ,  on  appelait  sectio  canonis  la  division  du  monocorde 
par  tous  ces  intervalles,  et  canon  universaiis,  le  monocorde 
ainsi  divisé ,  ou  la  table  qui  le  représentait. 

CANONE  =  CANON,  s.  in.  —  En  musique  moderne,  ce 
mot  est  quelquefois  pris  par  les  écrivains  dans  le  sens  grec , 
c'est-à-dire  pour  règle  ou  précepte.  Ainsi  on  appelle  canon 
la  prohibition  de  faire  succéder  progressivement  et  d'une  ma- 
nière directe  deux  quintes  ou  deux  octaves  dans  l'harmonie. 

Le  mot  canon,  autrefois  rota,  puis  fuga,  et  même  fuga 
in  conseguenza,  indique  principalement  une  composi- 
tion musicale,  dans  laquelle  les  différentes  parties  qui  la 
composent  se  font  entendre  successivement,  de  façon  que 
chaque  partie  imite  sans  cesse  celle  qui  la  précède.  Il  y  a 
des  canons  à  deux,  à  trois,  à  quatre  voix  et  davantage;  et 
comme  le  canon  est  basé  sur  l'imitation,  il  y  a  autant  de 
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genres  et  d'espèces  de  canons  qu'il  y  a  de  sortes  d'imitations 
(Voy.  cet  article). 

L'entrée  des  voix  respectives  est  distinguée  par  des  signes 
de  convention ,  comme  dans  le  canon  à  trois  parties  de  la 
fig.  37.  Dans  les  canons  à  plusieurs  parties  on  marque  autant 
désignes  d'entrée  ou  de  reprise  qu'il  y  a  de  voix,  ou  l'on  indi- 
que dès  le  commencement  le  nombre  des  parties.  Par  exem- 
ple, l'inscription  canon  à  six  de  la  fig.  38  signifie  qu'on 
peut  l'exécuter  avec  six  parties,  et  en  ce  cas  on  ne  met  qu'un 
signe  pour  indiquer  leur  entrée.  Ce  canon ,  représenté  par 
une  seule  voix,  se  nomme  canon  fermé,  et  si  l'on  joint 
toutes  les  voix  consécutives  à  la  voix  principale ,  en  le  mettant 
en  partition,  on  l'appelle  canon  ouvert  ou  résolu.  A  la  fi- 
gure 39  on  trouve  un  exemple  de  la  manière  de  marquer 
quelquefois  le  canon  fermé.  Le  signe  NJ  indique  l'endroit  où 
doit  entrer  la  réponse ,  tandis  que  les  pauses  désignent  le 
moment  où  doivent  entrer  les  différentes  parties  marquées 
des  clés  respectives. 

Toutefois  du  canon  contenu  dans  la  fig.  37 ,  il  résulte  que 
les  voix  ne  s'unissent  jamais  à  un  point  commun  de  clôture, 
mais  que  chaque  voix,  après  avoir  fini  son  chant,  le  re- 
commence de  nouveau  :  on  appelle  ce  canon ,  perpétuel  (in- 
fmito),  différemment  de  celui  qui  a  une  queue ,  composée  de 
quelques  notes  ajoutées  au  chant  principal,  pour  faire  finir  en 
même  temps  avec  toutes  les  parties.  Ce  canon  se  nomme  non 
perpétuel  (finito). 

Le  P.  Martini ,  dans  son  Saggio  fondamentale  di  Con- 
trappunto,  donne  les  trois  signes  suivants  comme  ceux 
qu'on  trouve  le  plus  fréquemment  appliqués  aux  canons  fer- 
més :  1°  le  guide  ou  la  prise  §  (guida  o  presa),  indiquent 
aux  parties  répondantes  quand  elles  doivent  commencer  les 
réponses  ;  2°  le  point  d'orgue  ^  (  corona  ) ,  sert  à  marquer 
la  note  où  doivent  s'arrêter  les  parties  qui  répondent;  3°  la 
ritournelle  '•  \\  \  (ritornello)  ou  reprise,  réplique  (ri presa, 
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replica  ) ,  signifie  que  le  chant  étant  fini,  il  doit  être  recom- 
mencé tant  par  la  partie  qui  a  proposé  le  canon  que  par 
les  parties  qui  répondent. 

Dans  le  canon  de  la  fig.  37  les  voix  s'imitent  à  l'unisson. 
Si  l'on  voulait  faire  cette  imitation  dans  un  autre  intervalle, 
comme  à  la  tierce  supérieure  ou  inférieure ,  il  faudrait  alors 
y  joindre  les  parties,  ou  que  l'exécutant  transposât  le  ton  dans 
une  autre  clé. 

Il  y  a  des  canons  composés  de  manière  à  ce  que  l'imita- 
tion module  dans  un  autre  ton  ;  le  chant  est  ainsi  produit 
douze  fois,  en  parcourant  les  douze  transpositions  du  ton. 
On  appelle  ce  canon ,  canon  fer  tonos ,  ou  canon  circu- 
laire (  fig.  40  ). 

Quelquefois,  pour  mettre  à  l'épreuve  la  connaissance  des 
contrepointistes ,  on  compose  des  canons  sans  inscription 
ou  signes  ordinaires.  Ces  canons  se  nomment  ènigmatiques , 
et  la  découverte  de  la  reprise,  solution.  Pour  les  rendre  très 
difficiles  les  anciens  maîtres  employèrent  des  mots  ènigmati- 
ques, des  phrases  latines,  des  saillies,  proverbes,  sentences 
qui  en  renfermaient  la  clé.  Le  P.  Martini  s'est  donné  beau- 
coup de  peine  pour  recueillir  ces  mots  ènigmatiques  dans  les 
ouvrages  de  Pierre  Aaron,  d'Herman  Fink,  Glarean,  Cerone, 
Bontempi,  etc. ,  et  pour  les  expliquer  d'après  les  travaux 
pratiques  de  Josquin,  Mouton,  Isaak,  etc.  Nous  croyons 
nous  rendre  agréables  aux  amateurs  de  la  musique  ancienne, 
et  à  tous  ceux  qui  désirent  connaître  le  génie  des  premiers 
maîtres  de  l'art,  en  reproduisant  ici  ces  explications,  au 
moyen  desquelles  il  y  aura  peu  de  canons  ènigmatiques 
dont  le  sens  ne  se  révèle  pas  à  celui  qui  apportera  de  l'atten- 
tion dans  l'étude  de  la  musique. 

1.  Clama  ne  cesses. 

2.  Otia  dont  vitia. 

3.  DU  faciant  sine  me,  non  moriar  ego. 
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/j.   Omnia  si  perdus ,  famam  servare  memenlo. 
5.  Qua  semel  amissa,  postea  nuiius  erîs. 
(j.   Otia  securis  insidiosa  noctut. 

7.  Tarda  soict  magnis  rébus  inesse  fldes. 

8.  Fuge  mondas. 

Chacun  de  ces  mots  ou  énigmes  indique  que  le  Consé- 
quent ou  les  parties  qui  répondent,  doivent  négliger  les  pau- 
ses qui  se  trouvent  dans  l'Antécédent  ou  dans  la  partie  qui  a 
proposé  le  canon,  et  ne  chanter  que  les  notes. 

9.  Misericordia  et  veritas  obviaverunt  sibi. 

10.  Tristitia  et  pax  se  oscutatœ  sunt. 

1 1 .  Nescit  vox  missa  reverti. 

12.  Semper  contrarius  esto. 

1 3.  Signa  te  signa  temere  me  tangis  et  angis. 
\[\.  Roma  tibi  subito  motibus  ibit  amor. 

1 5.  Roma  caput  mundi,  si  veteris  omnia  vincit. 

1 6.  Mitto  tibi  metutas,  érige  si  dubitas. 

17.  Cancrizat,  vel  canit  more  Hebrœorum. 

18.  Retrograditur. 

1 9.  Vadam  et  veniam  ad  vos. 

20.  Principium  et  finis. 

Ces  douze  mots  signifient  que  de  deux  parties  qui  répon- 
dent à  la  partie  proposante  ?  l'une  doit  commencer  à  la  pre- 
mière note  du  chant  proposé  et  aller  jusqu'à  la  fin ,  l'autre 
commence  à  la  dernière  note  et  poursuit  toujours  en  recu- 
lant jusqu'à  la  première. 

•2  J .   Sym  phoniz  ai)  is. 
Répondez  à  l'unisson. 

22.  Omne  trinum  perfectum . 
'>;}.   Trinitas  et  unitas. 


2l\.  Trinitatem  in  imitatem  veneremur. 

25.  SU  trium  séries  una. 

2 G.   Vidi  très  viros  qui  étant  iœsi. 

Cela  veut  dire  que  de  la  partie  proposée  ou  de  l'Antécé- 
dent, on  doit  tirer  deux  autres  parties  qui  forment  un  canon 
a  trois  voix,  et  qui  prennent  ordinairement  à  l'unisson  ou  a 
l'octave. 

27.  Manet  alta  mente  repostum. 

28.  De  ponte  non  cadit  qui  cum  sapientia  vadit. 

Que  deux,  trois  et  plusieurs  voix  répondent  à  la  proposi- 
tion ou  à  l'Antécédent. 

29.  Tantum  hoc  répète  quantum  cum  atiis  soeiare 

videbis. 

30.  Non  qui  inceperit ,  sed  qui  perseveraverlt. 

31.  Itaque  reditque  freq tiens. 

Un  petit  chant  qu'on  trouve  dans  une  partie  doit  être  ré- 
pété jusqu'à  ce  que  les  autres  parties  de  la  composition  aient 
fini  de  chanter. 

32.  Crescit. 

33.  Decrescit. 

Le  Conséquent  doit  doubler  ou  tripler  la  valeur  des  notes 
ou  les  diminuer  de  la  moitié  ou  des  deux  tiers. 

ou.  Dtgniora  sunt  priora. 

Le  Conséquent  doit  chanter  les  notes  dans  l'ordre  de  leur 
valeur  respective,  et  non  dans  l'ordre  où  elles  sont  notées, 
c'est-à-dire ,  d'abord  les  maximes ,  puis  les  carrées,  les  ron 
des ,  les  blanches ,  les  noires ,  etc. 
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3 5 .  Descende  gradatim . 

36.  A scende gradatim. 

Chaque  fois  que  le  chant  ou  le  sujet  recommence ,  il  faut 
descendre  ou  monter  d'un  ton. 


37.  Et  sic  de  singutis. 

Si  la  première  note  de  l'Antécédent  est  marquée  d'un 
point,  le  Conséquent  doit  chanter  en  pointant  toutes  les  autres 
notes. 

38.  Nigra  sum  sed  formosa. 

3  9.  Cœcus  non  judicat  de  colore. 

Les  notes  noires  de  l'Antécédent  doivent  se  convertir  en 
blanches  dans  le  Conséquent. 

40.  Qui  se  exaltât  humiliabitur. 

41.  Qui  se  humiliât  exaltahitur. 

42.  Plutonia  sub  ut  régna, 

43.  Contraria  contrariis  curantur. 

44.  Qui  non  est  mecum  contra  me  est. 

45.  Duo  adversi  adverse  in  unum. 

La  réponse  doit  être  chantée  en  sens  contraire ,  de  ma- 
nière que  si  l'Antécédent  monte,  le  Conséquent  descend,  et 
si  l'Antécédent  descend ,  le  Conséquent  monte. 

46.  De  minimis  non  curât  prœtor. 

Le  Conséquent  ou  la  partie  répondante  ne  doit  chanter  ni 
les  blanches  ni  les  noires,  quoiqu'elles  soient  écrites  dans 
l'Antécédent  ou  dans  la  proposition. 

47.  Me  opportet  minui ,  illum  autem  crescere. 

L'Antécédent  diminue  de  moitié  la  valeur  des  notes ,  et  le 
Conséquent  l'augmente  dans  un  rapport  quadruple. 
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48.  Qui  venit  post  me  ante  me  factus  est. 

Le  Conséquent  a  été  composé  avant  l'Antécédent. 

49.  Exurge  in  adjutorium  mihi. 
Le  Conséquent  répond  à  l'unisson. 

5  0 .  Vous  jeûnerez  les  quatre-  temps. 

Répondez  après  la  valeur  de  quatre  Temps,  c'est-à-dire 
de  quatre  brèves. 

51.  Respice  in  me  :  ostende  mihi  faciem  tuam. 

Le  Conséquent  chante  les  mêmes  notes  que  l'Antécédent, 
mais  en  sens  contraire,  de  façon  que  l'un  est  toujours  tourné 
vers  l'autre. 

5  2.  Cantus  duarum  facierum. 

53.  Toile  moras,  placido  maneant  suspiria  cantu. 

On  peut  chanter  le  Conséquent  avec  les  pauses  ou  sans  les 
pauses ,  en  observant  toujours  cependant  le  soupir  ou  quart 
de  mesure,  s'il  est  écrit  dans  l'Antécédent,  afin  que  la  me- 
sure soit  complète. 

54.  Dum  tucem  habetis  crédite  in  iucem. 

55.  Qui  sequitur  me  non  ambuiat  in  tenebris. 

Le  Conséquent  ne  chante  point  les  notes  noires ,  mais  seu- 
lement les  blanches. 

56.  Intendami  chi  puô,  che  m'intend*  io. 

Ce  dernier  vers  est  une  vraie  énigme  ;  il  a  pour  auteur  Jean- 
Paul  Cima,  organiste  à  Milan,  qui  se  rendit  célèbre  par  ses 
compositions  pleines  d'artifices.  Le  P.  Camillo  Angleria  en  a 
rapporté  plusieurs  à  la  fin  de  son  ouvrage  intitulé  :  Regole  di 
Contrappunto. 
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Enfin  il  y  a  des  canons  encore  susceptibles  tle  plusieurs 
solutions ,  de  manière  que  l'imitation  peut  se  faire  dans  di- 
vers intervalles  et  mouvements ,  et  dans  plusieurs  endroits 
de  la  cantilène;  ces  canons  se  nomment  alors  polijmor- 
phus,  mot  tiré  du  grec,  qui  veut  dire  de  beaucoup  de 
formes. 

Dans  ce  qu'on  appelle  le  canon  à  soupir  (canone  a  rcs- 
piro  )  les  voix  s'imitent  tour  à  tour  après  un  quart  de  me- 
sure. 

Tout  canon  à  trois ,  à  quatre  voix  ou  davantage ,  produit 
un  meilleur  effet  chanté  de  la  manière  suivante  :  la  première 
voix  ou  partie  exécute  le  chant  du  canon  jusqu'à  la  répétition 
du  chant;  puis  la  seconde  voix  entre  et  exécute  le  même 
chant ,  tandis  que  la  première  voix  continue  le  chant  qui  est 
compris  entre  le  premier  et  le  second  signe  de  répétition; 
en  poursuivant  ainsi  ,  on  exécute  les  canons  à  plusieurs  voix , 
et  l'on  a  l'avantage  de  toujours  entendre  le  chant  principal 
renforcé  par  un  autre. 

CANONICA,  .s.  f.  =  CANON,  s.  m.  —  Nom  technique  de 
la  doctrine  mathématique  des  sons,  c'est-à-dire,  de  cette 
science  qui  considère  les  sons  comme  des  quantités ,  en  les 
comparant  entr'eux  ;  ou  bien ,  selon  la  définition  du  docteur 
Forkel,  le  canon  est  la  doctrine  de  la  division  des  sons  d'après 
leur  rapport  et  leur  mesure  extérieurs.  Pythagore,  qui  vécut 
cinq  siècles  avant  Jésus-Christ,  posa  les  premiers  fondements 
de  cette  science  ,  dont  nous  parlerons  plus  amplement  dans 
l'article  Rapport  des  Intervalles. 

CANONISTA  =  CANONISTE ,  s.  m.  —  Chez  les  anciens 
Grecs  les  musiciens  étaient  partagés  en  deux  écoles  spéciales. 
Les  partisans  de  l'école  de  Pythagore,  qui  basaient  leur  sys- 
tème musical  sur  le  calcul,  s'appelèrent  canonistes ,  et  ceux 
de  l'école  d'Aristoxène  qui,  en  musique,  jugaient  d'après 
l'oreille,  se  nommèrent  harmoniques. 

CANTAB1LE,    (chantant).   —  Cet  adjectif  italien  qu'on 
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emploie  même  substantivement,  désigne  en  général  le  ca- 
ractère de  toute  mélodie  propre  à  être  exécutée  avec  faci- 
lité par  la  voix  humaine.  Par  ce  mot  on  entend  surtout  un 
chant  clair,  simple  et  qui  est  en  opposition  avec  le  chant  ba- 
roque ;  on  entend  aussi  la  qualité  d'une  composition,  qui  doit 
se  distinguer  plutôt  par  des  traits  mélodieux  que  par  des  traits 
de  bravoure  et  par  un  genre  particulier  de  chant  dont  on 
parle  dans  l'article  Canto. 

Les  agréments  du  cantabile  doivent  être  exécutés  d'une 
manière  large ,  soutenue ,  noble ,  grave  et  analogue  au  mou- 
vement, sans  leur  donner  cependant  de  la  pesanteur  et  sans 
leur  faire  perdre  l'élégance ,  la  légèreté  et  l'expression  qui 
leur  sont  propres. 

CANTANTE  o  CANTORE  =  CHANTEUR,  s.  m.  —  Celui 
qui  exerce  l'art  musical  au  moyen  de  la  voix.  H  y  a  des 
chanteurs  de  soprano,  de  vas-dessus  (mezzo  soprano), 
d'alto  ou  contralto,  de  ténor,  de  hariton  et  de  basse,  A  ce 
sujet  il  faut  remarquer  que  quoique  les  principes  et  la  mé- 
thode de  l'art  du  chant  soient  en  général  les  mêmes  pour 
toutes  les  qualités  de  voix,  il  y  a  cependant  des  modifica- 
tions particulières  pour  chaque  qualité  de  voix  ;  comme  celle 
de  soprano,  par  exemple,  est  naturellement  douée  de  lé- 
gèreté et  d'agilité,  tandis  que  celle  de  ténor  est  plus  soute- 
nue et  plus  grave,  et  celle  des  basses  encore  plus  ferme,  plus 
franche  et  plus  pesante ,  il  faut  que  le  moyen  de  pratiquer 
ces  voix,  les  exercices  et  le  caractère  soient  bien  distincts. 

>Les  chanteurs  se  divisent  en  chanteurs  de  théâtre  et  en 
chanteurs  d'église.  Ceux  qui  chantent  au  théâtre  prennent 
aussi  le  nom  d'acteurs  lorsqu'ils  représentent  sur  la  scène 
quelque  personnage  enjoignant  l'action  au^hant,  et  se  com- 
posent :  1"  de  premiers  et  seconds  ,  appelés  même  premiers 
et  seconds  rôles;  V  de  suppléants  ,  c'est-à-dire,  ceux  qui 
remplacent  les  premiers  rôles,  et  3"  de  choristes. 

Les  chanteurs  e\  enlise  se  divisent  :  1°  en  chanteurs  de 
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chant  figuré,  appelés  chanteurs ,  ou  musiciens  de  ta  cha- 
pelle, prenant  ensuite  le  nom  de  la  chapelle  à  laquelle  ils 

i 

sont  attachés;  comme  les  musiciens  de  Saint-Pierre  à 
Rome,  qui  se  divisent ,  eux  aussi,  en  premiers,  concer- 
tants et  chanteurs  de  ripiene  ;  2°  en  chanteurs  de  plain- 
chant  du  chapitre >  appelés  choristes,  parce  qu'ils  chantent 
au  chœur. 

Les  chanteurs  des  temps  anciens  cultivaient  la  poésie, 
la  composition,  l'art  du  chant  et  jouaient  de  quelque  instru- 
ment de  musique.  Quant  aux  anciens  poètes,  non  seulement 
ils  composaient  des  airs  pour  leurs  poésies ,  mais  ils  les  ac- 
compagnaient avec  un  instrument  à  cordes.  Du  nombre  de 
ces  poètes ,  compositeurs  et  chanteurs  étaient  Homère  chez 
les  Grecs,  et  Ossian  chez  les  Celtes;  c'est  pourquoi  les  an- 
ciens poètes  des  Hébreux  et  des  Grecs  portaient  le  nom  de 
chanteurs.  Chez  les  anciens  Gaulois ,  Germains  et  Bretons , 
les  chanteurs,  appelés  Druides  et  Bardes,  étaient  les  sa- 
vants de  la  nation ,  ceux  qui  mettaient  en  vers  les  maximes 
de  la  science  et  de  la  vertu,  les  lois  de  l'état,  ou  les  actions 
de  leurs  héros;  ils  adaptaient  des  mélodies  à  leurs  vers,  et 
les  chantaient  avec  l'accompagnement  d'un  instrument  pour 
produire  un  plus  grand  effet  sur  les  peuples ,  les  graver  dans 
leur  mémoire,  et  les  transmettre  par  tradition  à  la  postérité. 

Dans  les  derniers  siècles  encore  il  existait  en  Provence  les 
Troubadours  ou  chanteurs  provençaux ,  et  en  Souabe ,  les 
Chanteurs  erotiques,  et  ce  qu'on  apppelait  les  Maîtres 
chanteurs.  Nous  parlerons  de  chacun  d'eux  dans  leurs  ar- 
ticles respectifs. 

Pour  revenir  aux  chanteurs  modernes,  il  nous  resterait 
encore  beaucoup  à  dire  sur  les  qualités  qui  constituent  un 
bon  chanteur ,  mais  on  traitera  cette  partie  dans  les  articles 
chanter  et  chant.  Il  faut  cependant  faire  observer,  en  gé- 
néral, que  pour  être  un  chanteur  parfait,  il  ne  suffit  pas  de 
posséder  une  belle  voix,  cultivée  par  une  excellente  mé- 
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thode  et  secondée  par  de  grands  moyens  d'exécution,  mais  il 
est  nécessaire  aussi  d'être  instruit  dans  les  lois  de  l'harmonie  et 
de  la  pratiquer  sur  le  piano.  Il  serait  donc  utile  d'avoir  quel- 
ques principes  de  composition ,  pour  savoir  à  propos  em- 
bellir le  chant.  Un  chanteur  parfait  doit  en  outre  connaître 
parfaitement  la  langue  dans  laquelle  il  chante,  pour  bien 
prononcer  et  bien  accentuer  les  mots,  et  il  doit  en  com- 
prendre la  vraie  signification  pour  pouvoir  profiter  de  toutes 
les  finesses  du  style.  Si  un  chanteur  se  destine  au  théâtre ,  il 
a  besoin  d'être  versé  dans  la  mythologie  et  dans  l'histoire 
ancienne  et  moderne.  Il  doit  avoir  lu  les  poètes,  et  cette 
lecture  unie  à  celle  de  l'histoire  échauffera  son  imagination , 
maintiendra  son  ame  dans  cette  espèce  d'exaltation  qui  est 
nécessaire  pour  exprimer  les  grandes  passions  dramatiques , 
et  pour  rendre  fidèlement  le  caractère  et  les  sentiments  des 
personnages  de  l'histoire  qu'il  représente. 

CANTARE=  CHANTER,  v.  a.  —  C'est,  dans  l'acception 
la  plus  générale ,  former  avec  la  voix  des  sons  variés  et  ap- 
préciables; mais  c'est,  dans  un  sens  plus  restreint ,  faire  di- 
verses inflexions  de  voix  sonores  par  des  intervalles  admis 
dans  la  musique  et  dans  les  règles  de  la  modulation. 

Tous  les  hommes  chantent  bien  ou  mal,  et  il  n'y  en  a 
point  qui ,  en  donnant  une  suite  d'inflexions  différentes  de  la 
voix,  ne  chantent,  parce  que,  quelque  mauvais  que  soit  l'or- 
gane ou  quelque  peu  agréable  que  soit  le  chant,  le  résultat 
de  ces  inflexions  est  toujours  un  chant. 

On  chante  sans  articuler  des  mots,  sans  dessein  ou  sans 
idée  fixe ,  par  distraction ,  pour  dissiper  l'ennui ,  pour  adou- 
cir les  fatigues;  c'est  de  toutes  les  actions  de  l'homme  celle 
qui  lui  est  la  plus  familière  et  à  laquelle  une  volonté  déter- 
minée a  le  moins  de  part. 

Un  muet  émet ,  lui  aussi ,  des  sons  inarticulés,  mais  expres- 
sifs ,  et  forme  ainsi  une  espèce  de  chant  ;  ce  qui  prouve  que  le 
chant  est  une  expression  distincte  de  la  parole.  La  voix  est 
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un  instrument  musical ,  dont  tous  les  hommes  peuvent  se 
servir  sans  avoir  recours  à  des  maîtres  et  a  des  principes  ; 
c'est  pourquoi  tout  le  monde  en  fait  usage.  La  voix  même 
qui  est  sans  agrément  et  mal  dirigée ,  distrait  de  ses  ennuis 
la  personne  qui  chante  ;  mais  il  faut  que  ceux  qui  désirent  se 
rendre  agréables  et  cherchent  à  dissiper  l'ennui  des  autres , 
tâchent  de  donner  à  la  voix  ces  inflexions  qui  peuvent  faire 
plaisir  et  charmer  les  oreilles  et  l'esprit  des  auditeurs.  Il  est 
donc  nécessaire  d'appeler  en  aide  l'art  qui  indique  le  vrai 
moyen  de  chanter,  c'est-à-dire,  qui  apprend  que  la  vraie  ri- 
chesse du  chant  est  la  justesse  et  la  rondeur  des  sons,  l'éten- 
due naturelle  ou  artificielle  de  la  voix,  l'art  de  la  renforcer 
et  de  la  radoucir  à  volonté  ;  celui  de  la  faire  sortir  pleine , 
large  et  dégagée  de  toute  influence  nasale  ou  gutturale  ;  celui 
de  ménager  la  respiration ,  de  la  prolonger  au-delà  de  sa  du- 
rée ordinaire  et  de  la  reprendre  d'une  manière  impercepti- 
ble ;  celui  de  lier  les  sons  ensemble ,  de  les  enfler,  de  les  di- 
minuer avec  des  nuances  insensibles  et  de  les  détacher  ;  celui 
de  passer  avec  adresse  de  la  voix  de  poitrine  à  la  voix  de 
tête ,  et  de  revenir  de  la  seconde  à  la  première ,  et  d'égaler 
par  conséquent  les  sons  aigus  de  l'une  aux  sons  graves  de 
l'autre,  etc.  En  partant  de  ces  points  essentiels  qui  forment  le 
corps  de  l'art ,  on  arrivera  facilement  à  ceux  qui  constituent 
l'ornement  extérieur,  c'est-à-dire  à  l'exécution  des  roulades, 
des  trilles ,  des  mordantes ,  etc. ,  et  l'on  obtiendra  toutes  ces 
qualités  que  nous  avons  énumérées  dans  l'article  Chant. 

CANÏARE  A  ARIA.  —  Expression  italienne ,  qui  signifie 
chanter  sans  s'assujettir  à  la  musique  écrite. 

GANTARE  A  OREGCHIO,  (chanter  d'oreille).—  On  le  dit 
quand  on  chante  sans  avoir  aucune  connaissance  de  l'art, 
mais  seulement  en  suivant  de  la  voix  la  mélodie  que  l'oreille 
a  entendue. 

CANTARE  DEL  GALLINAGCIO,  (chant  du  dindon).  —En 
frappant  toutes  les  notes  avec  une  force  démesurée  et  une 
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inégalité  de  voix,  on  fait  entendre  un  chant  tellement  exa- 
géré qu'il  ressemble  au  chant  grossier  et  désagréable  du 
dindon. 

CANTARE  DI  MANIERA,  (chanter  avec  grâce).—  Chanter 
avec  sentiment,  ame,  expression  et  avec  tous  les  agréments 
d'un  goût  exquis. 

CANTARE  IL  MAGfxIO,  (chanter  le  retour  de  mai).  — 
Autrefois  ,  en  Italie,  les  jeunes  gens,  au  commencement  du 
mois  de  mai ,  avaient  l'habitude  de  planter  un  arbre  devant  la 
maison  de  leurs  maîtresses,  et,  dansant  tout  autour,  ils  chan- 
taient des  chansons  de  printemps.  Telle  fut  l'origine  de  cette 
expression  :  ceinture  ii  maggio  ;  usage  que  l'on  conserve 
encore  aujourd'hui  en  Toscane ,  quand ,  au  commencement 
du  mois  de  mai ,  les  paysans  se  rendent  à  la  ville  avec  une 
branche  d'arbre  chargée  de  feuilles  et  chantant  gaîment  des 
chansons  avec  accompagnement  d'instruments. 

CANTARE  (in)  =  CHANTER  (en).  —  Marque  la  clé  dans 
laquelle  on  chante  ;  comme ,  chanter  en  clé  de  soprano  (  can- 
lar  in  soprano),  chanter  en  clé  de  ténor  (cantar  in  tenore). 

CANTARE  MANIERATO  =  CHANT  MANIÉRÉ.  —  C'est  le 
contraire  de  l'expression  italienne  cantare  di  maniera, 
c'est-à-dire,  chanter  avec  une  profusion  de  broderies  sans 
goût,  sans  discernement  et  qui  ne  conviennent  pas  aux  mots 
que  l'on  chante. 

CANTATA  =  CANTATE,  s.  /'.  —  Signifie  premièrement 
une  espèce  de  drame  lyrique  avec  des  récitatifs ,  des  airs , 
des  duos,  des  chœurs  comme  dans  un  opéra.  Ces  cantates  se 
divisent:  1°  en  profanes ,  qu'on  représente  aujourd'hui  sur 
les  théâtres,  généralement  à  l'occasion  de  quelque  fête 
publique ,  ou  qu'on  exécute  sans  action  dans  les  salles  des 
concerts,  et  dont  les  sujets  sont  presque  toujours  mythologi- 
ques ou  allégoriques;  2°  en  religieuses  ou  sacrées;  quand 
le  sujet  est  sacré ,  elles  sont  alors  exécutées  dans  les  églises 
et  ressemblent  aux  oratorios  (Voy.  Oratorio). 
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En  second  lieu  :  le  mot  cantate  signifie  un  petit  poème 
(très  souvent  erotique)  composé  d'un  récitatif,  d'un  ou 
deux  airs,  et  quelquefois  même  d'un  duo.  La  composition 
musicale  est  tantôt  faite  arec  accompagnement  de  plusieurs 
instruments,  tantôt  avec  l'accompagnement  du  piano,  de  la 
harpe,  etc.  Si  le  texte  de  la  cantate  est  sacré,  elle  s'appelle 
alors  motet  (Voy.  ce  mot). 

Le  plus  grand  nombre  des  auteurs  reconnaissent  pour  le 
plus  ancien  compositeur  de  cantates,  Giacomo  Carissimi,  cé- 
lèbre maître  de  chapelle  au  service  du  Saint-Siège ,  vers  l'an 
1649.  D'autres  en  attribuent  l'invention  à  une  dame  vénitienne, 
fille  d'un  poète,  appelée  Barbara  Strozzi,  qui,  en  1653,  publia 
un  recueil  de  morceaux  de  musique  vocale  de  sa  composition 
avec  ce  titre:  Cantate,  Ariette  c  Duetti ,  en  disant  dans 
sa  préface  qu'elle  a  inventé  un  nouveau  genre  de  morceaux 
de  musique  vocale  avec  des  récitatifs,  des  airs  qu'elle  offre 
comme  essai  au  public.  A  son  apparition  non  seulement  on 
accueillit  cette  nouveauté,  mais  on  l'imita.  Burney  a  cepen- 
dant trouvé  un  ouvrage  intitulé  :  Musiche  varie  a  voce  sola, 
del  signor  Benedetto  Ferrari  da  Reggio.  Venise,  1638, 
dans  lequel  on  trouve  le  mot  Cantata  écrit  en  tête  d'une 
petite  poésie  lyrique.  Il  semble  donc  que  les  cantates  profa- 
nes ont  existé  avant  les  cantates  sacrées. 

CANTATRICE  =  CANTATRICE,  s.  /!— (Voy.  Cantante). 
Quant  à  ce  qui  concerne  la  voix  des  cantatrices,  elle  se  divise 
en  'premier  dessus  (soprano)  et  en  contraite. 

CANTERELLARE. —  Verbe  italien,  diminutif  de  cantare, 
qui  veut  dire  chanter  à  voix  basse  et  par  intervalles. 

CANTERRES.  —  (Voy.  Menestrieri). 

CANTI  CARNASCIALESCHI  =  CHANTS  DE  CARNAVAL. 
—  Chansons  de  carnaval  qu'on  exécutait  dans  les  anciennes 
mascarades  de  Florence.  Il  existe  encore  de  ces  chansons  à 
trois  voix,  composées  par  Henri  Isaak,  nommé  par  les  Ita- 
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liens  Arrigo  Tedeschi.  François  Spaziani  a  publié  un  recueil 
de  ces  chansons,  en  1559 ,  à  Florence. 

CANTICA  MIXTA  ou  NEUTRALIA.  —  C'est  ainsi  qu'on 
appelait  autrefois  des  compositions  vocales  d'église  qui  sur- 
passaient de  "quelques  tons  l'étendue  des  modes  authen- 
tiques et  plagaux. 

CANTIGI  DE'  FLAGELLANTI  =  CANTIQUES  DES  FLA- 
GELLANTS. —  La  grande  mortalité  qui  sévit  en  Allemagne 
en  1347,  fut  l'origine  de  la  secte  des  Flagellants.  Ces  fanati- 
ques, conduits  par  leurs  nrccenteurs ,  parcouraient  le  pays 
avec  des  croix  et  des  drapeaux  et  chantaient  des  cantiques 
pcnitentiaux  ,  qu'ils  nommaient  Laisen.  Us  faisaient  des 
processions  autour  des  cimetières ,  et  se  flagellaient  avec  une 
telle  force  que  le  sang  coulait  de  leurs  corps.  Ce  fanatisme 
dura  pendant  quelque  temps.  Les  juifs ,  ayant  été  par  la  suite 
soupçonnés  d'avoir  empoisonné  les  puits  des  chrétiens ,  fu- 
rentpartout  massacrés  et  brûlés  par  ces  furieux,  excepté 
dans  l'Autriche.  A  cette  boucherie  on  donna  le  nom  de  ba- 
taille hébraïque.  Les  flagellants,  sous  des  prétextes  reli- 
gieux ,  s'étaient  déjà  livrés  auparavant  à  de  semblables  excès 
en  Italie. 

CANTICO  =  CANTIQUE ,  s.  m.  —  Anciennement  on  don- 
nait le  nom  de  cantique ,  dans  les  comédies  et  tragédies ,  à 
un  monologue  d'un  seul  personnage,  qu'on  chantait  avec 
accompagnement  de  flûte  ou  de  tout  autre  instrument. 

Le  mot  cantique  désigne  souvent  un  poème  lyrique ,  une 
ode ,  et  quelquefois  un  poème  dramatique  et  lyrique  composé 
à  l'occasion  de  quelque  événement  mémorable,  pour  louer 
et  remercier  Dieu ,  chanté  alternativement  par  des  chœurs  et 
accompagné  d'instruments  et  de  danses. 

Selon  Mattei,  le  plus  ancien  cantique  est  celui  de  Moïse 
au  passage  de  la  mer  Rouge;  d'autres  cependant  considè- 
rent, avec  plus  de  raison,  le  Cantique  des  Cantiques 
Tomj-  i.  12 
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comme  la  plus  grande  et  la  plus  ancienne  pièce  que  nous 
ayons  en  ce  genre. 

Dans  l'Écriture-Sainte  on  trouve  plusieurs  de  ces  cantiques, 
comme  celui  de  Debora ,  de  Judith ,  ^  Anna ,  etc.  Dans  le 
Bréviaire  on  n'en  conserve  que  sept ,  et  l'église  romaine  se 
sert  du  cantique  delà  Vierge  {Magnificat),  à  la  fin  des 
vêpres;  de  celui  de  Zacharie  {Benedictas)  pour  terminer  les 
Laudes,  et  de  celui  de  Siméon  (Nunc  dimittls)  pour  finir 
les  Complics. 

GANT1LENA  =  CANTILÈNE,  s.  /'.—  C'est  la  même  chose 
que  mélodie,  pensée  musicale ,  etc. 

CANTINO  ou  CANTO,  s.  /l  =  CHANTERELLE,  s.  m.  — 
La  corde  la  plus  aiguë  du  violon  et  d'autres  instruments. 

CANTO  =  CHANT ,  s.  m.  —  Ce  mot  indique  :  1°  la  liaison 
de  sons  variés  et  appréciables  rendus  par  la  voix  humaine 
ou  par  la  voix  factice  de  quelque  instrument;  2°  le  mot  chant 
appliqué  particulièrement  à  la  musique ,  en  indique  la  partie 
mélodieuse ,  celle  qui  résulte  de  la  durée  et  de  la  succession 
des  sons ,  celle  d'où  dépend  principalement  l'expression ,  et 
à  laquelle  tout  le  reste  est  subordonné  ;  3°  l'art  du  chant; 
/f  celle  des  quatre  voix  humaines  qu'on  appelle  soprano; 
5°  une  certaine  partie  d'un  poème  ou  d'une  autre  composi- 
tion poétique  ;  6°  en  italien ,  le  mot  canto  signifie  aussi  celle 
des  cordes  du  violon  dont  le  son  est  plus  aigu  ,  et  qu'on  ap- 
pelle en  français  càantèreiiéf  7°  certaines  pièces  de  vers 
nommées  canzoni  ou  carteili,  dans  le  genre  des  canti  car- 
ita.se iaUschi  (chants  de  carnaval)  qu'on  distribuait  autrefois 
à  Florence  à  l'occasion  des  anciennes  mascarades. 

On  a  beaucoup  discuté  sur  l'origine  du  chant.  Les  uns  le 
croient  naturel  à  l'homme ,  et,  par  conséquent ,  aussi  vieux  que 
le  monde  ;  d'autres,  parmi  lesquels  se  trouve  Rousseau ,  pen- 
sent que  le  chant  n'est  pas  du  tout  naturel  à  l'homme;  d'au- 
tres, enfin ,  ont  cherché  son  origine  dans  l'imitation  du  chant 
des  oiseaux,  du  murmure  des  ruisseaux  ,  etc. ,  etc.  ;  supposi- 
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lion  qui  fut  trouvée  ridicule  et  combattue  par  plusieurs  écri- 
vains (Voy.  l'art.  Musica). 

Il  me  semble  qu'avant  tout  il  convient  de  distinguer  le 
chant  irrégulier  du  chant  régulier.  Il  est  certain  que  le 
chant ,  considéré  comme  l'expression  volontaire  et  irrégu- 
lière du  sentiment ,  dut  naître  sans  imitation  ;  et  comme  il 
n'est  pas  douteux  que  l'homme  sentait  très  vivement  avant 
de  penser,  il  dut  aussi  chanter  avant  de  parler.  Mais  un  tel 
chant  n'étant  que  l'expression  d'un  sentiment  vif  et  passager, 
ne  pouvait  être  qu'un  de  ces  cris  de  joie  ou  de  colère ,  comme 
en  poussent  encore  la  majeure  partie  des  sauvages.  Le  chant 
régulier  naquit  après  la  musique  instrumentale ,  et  l'inven- 
teur du  premier  instrument  à  vent  (car  il  est  prouvé  que 
ceux-ci  existaient  avant  les  instruments  à  cordes)  inventa 
aussi  une  mélodie  composée  de  sons  variés  et  déterminés,  et , 
par  conséquent ,  une  gamme  et  un  rhythme.  En  effet  sans  par- 
ler du  mécanisme  que  suppose  un  instrument,  pour  réussir  a 
imiter  une  mélodie  donnée ,  il  résulte  de  la  nature  de  la  voix 
humaine ,  qu'elle  n'est  pas  propre  par  elle-même  à  donner 
une  règle  fixe  pour  une  mélodie  ou  pour  une  gamme.  Et  ne 
voyons-nous  pas  encore  aujourd'hui ,  bien  que  la  musique 
soit  parvenue  à  un  très  haut  degré  de  perfection ,  que  pour 
chanter  avec  exactitude  nous  avons  besoin  du  secours  d'un 
instrument?  Et  ce  qui  n'est  pas  possible  à  présent  l'eût  été  à 
la  naissance  de  la  musique?...  Certainement  non.  Il  faut  donc 
avouer  que  non  seulement  le  perfectionnement  des  instru- 
ments a  beaucoup  contribué  à  l'amélioration  des  gammes  et 
des  mélodies  déterminées,  mais  encore  qu'elles  n'ont  pu 
exister  sans  eux.  Ce  raisonnement  servira  à  expliquer,  par 
l'imparfaite  construction  des  premiers  instruments ,  les  an- 
ciennes gammes  chinoise  et  écossaise ,  et  l'ancienne  gamme 
enharmonique  des  Grecs  (Voy.  l'art.  Indra). 

On  peut  diviser  le  chant  en  naturel  et  en  artificiel.  Le 
premier,  c'est  quand  on  chante  de  tête  et  sans  s'être  occupé 
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de  l'art  du  chant  ;  le  second  est  le  perfectionnement  du  pre- 
mier, au  moyen  de  l'art,  et  il  demande  beaucoup  de  qualité 
que  nous  allons  exposer  tout  à  l'heure.  Considéré  comme 
art ,  l'objet  du  chant  par  la  voix  humaine  est  de  rendre  les 
mélodies  et  l'expression  qui  correspondent  au  sentiment  de 
la  composition  musicale  et  des  paroles. 

Moins  l'expression  des  paroles ,  le  chant  pour  les  instru- 
ments a  le  même  objet;  de  là  résulte  une  autre  division 
du  chant ,  en  chant  vocal  et  citant  instrumentai.  La  voix 
humaine  étant  plus  propre  qu'aucun  instrument  à  exprimer 
les  affections  au  moyen  des  sons ,  et  pouvant  aussi  agir  sur 
notre  ame  par  le  langage,  et  soutenir,  pour  ainsi  dire,  le 
sentiment  par  des  images  et  des  idées,  on  comprendra  faci- 
lement que  l'union  de  la  musique  à  la  poésie  n'a  d'autre  but 
que  de  faire  ressortir  davantage  l'objet  qu'elles  se  proposent 
l'une  et  l'autre  ,  et  de  leur  donner  ce  degré  de  charme  auquel 
elles  ne  pourraient  atteindre  sans  cette  union. 

Tous  les  arts,  et  par  conséquent  la  musique,  ont  une 
partie  technique  ou  mécanique ,  et  une  autre  partie  qu'on  ne 
peut  déterminer  par  des  règles  précises.  Pour  ce  qui  regarde 
l'art  du  chant  on  trouve,  dans  la  première  partie,  les  qua- 
lités de  la  voix  qui  doit  être  claire,  sonore,  pleine,  juste, 
agile,  flexible,  forte,  douce,  gracieuse,  suave,  étendue,  etc.. 
l'art  de  la  renforcer  et  de  la  radoucir  à  volonté  et  de  la  faire 
sortir  pleine  et  large  ;  l'art  de  ménager  la  respiration ,  de  la 
prolonger  au-delà  de  sa  durée  ordinaire ,  et  de  la  reprendre 
d'une  manière  imperceptible  ;  l'art  de  lier  les  sons  ensemble , 
de  les  enfler,  de  les  diminuer  avec  des  nuances  insensibles , 
et  de  les  détacher  ;  l'art  de  passer  avec  adresse  de  la  voix  de 
poitrine  à  la  voix  de  tête ,  et  de  revenir  de  la  seconde  à  la 
première,  si  habilement,  qu'on  ne  puisse  distinguer  l'une  de 
l'autre;  une  bonne  prononciation;  une  articulation  franche; 
une  exacte  observance  de  la  mesure;  des  modulations  justes 
dans  les  ornements  et  toujours  analogues  à  la  nature  de 
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l'harmonie;  la  facilité  à  lire  la  musique;  la  connaissance 
de  la  langue ,  etc.  L'autre  partie  du  chant  consiste  à  l'animer 
et  à  le  caractériser  de  manière  à  lui  donner  une  expression 
juste  et  parfaitement  convenable  aux  divers  sentiments  qu'il 
exprime.  Cela  suppose  une  imagination  riche ,  libre  et  fran- 
che, une  sensibilité  profonde,  et  le  sentiment  intime  qui 
fait  que  le  chanteur  s'identifie  avec  le  rôle  qu'il  représente , 
le  rend  avec  toutes  les  modifications  dont  il  est  susceptible , 
et  agit  ainsi  puissamment  sur  le  cœur  des  auditeurs. 

Le  chant  prend  aussi  divers  caractères  :  parlons  d'abord 
du  genre  récitatif.  On  appelle  parlant  ou  simple  (partante 
ou  semviice)  celui  qui  s'approche  le  plus  du  discours.  Il 
est  parlé  et  chanté  tout  à  la  fois  et  souffre  moins  qu'au- 
cun autre  les  ornements.  Celui  qu'on  nomme  instrumenté 
(istrumentato) ,  dans  lequel  le  compositeur  a  voulu  faire 
ressortir  le  sentiment  d'une  manière  forte  et  précise,  de- 
mande à  être  soutenu  par  toute  l'habileté  du  chanteur;  il 
pourra  donc,  selon  le  sens  des  paroles  et  l'expression  corres- 
pondante du  chant ,  y  mêler  quelques  ornements,  ayant  bien 
soin  toutefois  de  ne  les  placer  que  dans  les  endroits  convena- 
bles, et  là  où  ils  pourraient  accroître  la  force  et  l'expression 
(Voy.  Recitativo). 

Le  genre  appelé  spianato  ou  cantabite  (qui,  outre  les 
qualités  énumérées  plus  haut,  exige  encore  du  chanteur 
qu'il  possède  parfaitement  l'art  de  filer  les  sons,  d'exécuter 
les  phrases  de  chant ,  les  agréments  et  les  traits  avec  l'expres- 
sion et  la  noblesse  qui  distinguent  ce  genre  de  tous  les 
autres),  souffre  peu  d'ornements  ;  encore  ces  ornements  doi-« 
vent-ils  être  exécutés  d'une  manière  large,  soutenue,  noble, 
sans  que  pour  cela  ils  deviennent  lourds  et  perdent  l'élé- 
gance, la  légèreté  et  l'expression.  Mandante,  qui  tient  le 
milieu  entre  le  mouvement  vif  et  le  mouvement  lent,  de- 
mande des  inflexions  de  voix  gracieuses  et  expressives ,  et 
des  ornements  analogues  à  son  caractère.  VaHeyro  est  un 
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mouvement  vif,  comme  serait  un  air  de  bravoure  :  le  chan- 
teur peut  montrer  là  toute  la  force  et  la  flexibilité  de  sa  voix  , 
sa  justesse  et  sa  précision  dans  l'exécution.  Vagitato ,  étant 
un  des  genres  de  musique  les  plus  passionnés ,  demande  du 
feu ,  de  l'abandon ,  on  pourrait  même  dire  une  espèce  d'exal- 
tation et  de  délire ,  afin  d'exprimer  avec  force  et  vérité  la 
douleur,  la  colère ,  la  jalousie  et  les  autres  passions  violentes. 
Les  fréquentes  syncopes ,  les  ritardando  faits  avec  art ,  et 
le  désordre  apparent  des  divers  sentiments  demandent  beau- 
coup de  sûreté  dans  la  mesure  ;  quelques  ornements  inspirés 
par  une  sensibilité  vraie  et  exécutés  avec  une  vivacité  et  une 
force  analogues  à  l'expression  des  paroles  et  au  mouvement 
animé  de  ce  caractère  ,  ne  pourront  qu'augmenter  l'effet  du 
morceau,  en  y  ajoutant  une  élégance  énergique. 

Parmi  les  divers  caractères  du  chant  on  compte  aussi  le 
syllabique  ou  parlant  (  siiiabico  ou  parlante  ) ,  qui  est 
l'ame  de  l'opéra  comique.  Mais  de  tous  les  genres,  le  plus 
caractéristique  est  le  chant  national.  Nous  savons  que  chez 
presque  tous  les  peuples  la  musique  et  la  danse  ont  un  carac- 
tère particulier.  Ce  phénomène  est  facile  à  concevoir.  La  mu- 
sique et  la  danse  se  lient  d'une  manière  plus  étroite  qu'aucun 
autre  art,  au  sentiment,  à  l'enthousiasme  et  au  caractère  uni- 
versel des  hommes  ;  et  celui  pour  qui  le  caractère  de  musique 
sera  national,  pourra  seul  le  rendre  parfaitement  et  bien 
exprimer  ce  qu'il  sent  et  ce  qui  est  plus  conforme  à  sa  nature. 
De  là  vient  que  plus  un  peuple  possède  de  traits  particuliers 
et  distinctifs,  plus  sa  musique  est  caractéristique.  Cela  s'ap- 
plique surtout  aux  chants  nationaux  qui  sont  ordinairement 
une  image  fidèle  du  caractère  des  nations ,  et  qui  varient  sui- 
vant les  divers  caractères  des  peuples,  leur  état  social, 
leur  langue,  le  climat  et  leurs  mœurs,  toutes  choses  qui 
influent  singulièrement  sur  l'organe  de  la  voix.  Ces  chants 
sont  tantôt  graves,  tantôt  légers  ;  les  uus  mélancoliques,  le^ 
autres  gais,  pleins  de  sentiment  ou  de  volupté,  énergiques 
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lions  européennes ,  celles  qui  ont  atteint  le  plus  haut  degré 
de  civilisation  et  celles  qui  en  sont  le  plus  éloignées  (  ces  der- 
nières surtout)  ont  leurs  chants  nationaux  qui  agissent  forte- 
ment sur  les  âmes.  Ces  chants  y  sont  conservés  comme  une 
propriété  nationale  et  constituent  une  espèce  d'héritage  qui 
se  iransmet  des  pères  aux  enfants.  Ils  sont  très  simples,  faciles 
à  saisir,  populaires  et  pleins  d'une  expression  très  naturelle 
(  Voy.  Canzone  nazionalc). 

Outre  la  diversité  de  caractères  dont  le  chant  est  susceptt 
ble,  il  varie  encore  selon  le  but  au  quel  il  est  destiné.  C'est 
pour  cette  raison  qu'on  l'a  traité  sous  différentes  formes  qu'on 
connaîtra  en  lisant  les  articles  corrélatifs  :  air,  chanson , 
choral,  chœur,  etc 

Le  chant,  considéré  sous  le  point  de  vue  de  l'art,  nous 
présente,  comme  la  peinture,  un  autre  caractère,  c'est-à- 
dire  celui  de  l'école.  Il  est  certain  que  les  méthodes  et  les 
systèmes  qui  ont  toujours  dirigé  et  dirigent  encore  les  école, 
de  ce  bel  art  sont  très  variés;  et  cependant  de  toutes  les 
écoles,  de  tous  ces  systèmes  sont  sortis  des  chanteurs  du 
plus  grand  mérite.  Les  plus  fameuses  qui  aient  existé  en 
Italie ,  dans  la  première  moitié  du  xvur  siècle ,  furent  celles 
des  Fedi,  à  Rome;  de  Francisco  Pistocchi,  à  Bologne; 
celles  de  Francisco  Rcdi,  à  Florence;  de  Giuseppc-Fcr- 
dinando  Brivio ,  à  Milan;  celles  de  Franccsco  Pcii,  à 
Modène  ;  de  Giuseppc  Amadori ,  à  Rome ,  et  celles  de  Do- 
menico  Gizzi,  Nicola  Porpora,  Leonardo  Léo  et  Fran- 
ccsco Feo,  à  Naples.  Vers  le  commencement  de  ce  siècle 
vivait  le  chevalier  Balthasar  Ferri,  pérousin,  chanteur  pro- 
digieux et  encore  unique ,  qui  possédait  la  voix  la  plus  belle , 
la  plus  étendue,  la  plus  flexible,  la  plus  douce  et  la  plus 
harmonieuse  qui  peut-être  ait  jamais  existé.  Il  était  gai,  lier, 
sérieux  ou  tendre  à  volonté ,  et  les  cœurs  s'ouvraient  h  toutes 
les  impressions  qu'il  voulait  leur  communiquer;  il  montait  ol 
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redescendait  deux  octaves  pleines,  tout  d'une  haleine,  par 
un  trille  continuel,  marqué  sur  tous  les  degrés  chromatiques . 
et  avec  une  justesse  surprenante. 

On  vit  fleurir  aussi  au  commencement  du  xvme  siècle 
Giovanni  Paita,  génois,  qui  excellait  également  dans  le  chant 
et  dans  la  danse ,  et  fut  appelé  l'Orphée  et  le  Bathyle  de  la 
Ligurie;  Francesca  Boschi,  de  Bologne,  que  les  Vénitiens 
regardaient  comme  la  plus  grande  musicienne  de  son  temps  ; 
les  célèbres  chanteurs  Siface  et  le  chevalier  Mattucci,  très  re- 
marquables par  les  rares  qualités  de  leurs  voix  et  par  la  ma- 
nière dont  ils  savaient  parler  au  cœur. 

Le  plus  fameux  élève  de  Pistocchi  fut  Antonio  Bernacchi , 
de  Bologne,  qui  ouvrit  aussi  une  école  de  chant,  de  laquelle 
sortirent  Carlani ,  Tedeschi  (appelé  Amadori) ,  Guarducci, 
Mancini  et  le  célèbre  Raff.  Les  élèves  sortis  de  l'école  de 
Pistocchi,  sont  :  Antonio  Pasi,  de  Bologne,  qui  se  rendit  cé- 
lèbre par  son  chant  noble  et  d'un  goût  exquis.  Il  savait , 
tout  en  donnant  sa  voix  avec  beaucoup  d'assurance  et  la  sou- 
tenant avec  une  grande  force ,  orner  son  chant  d'une  brillante 
mosaïque  composée  de  gracieux  agréments,  de  petites  rou- 
lades, de  traits  légers  et  bien  choisis,  de  trilles,  de  mor- 
dantes et  de  syncopes  qui,  exécutés  dans  la  perfection,  et 
toujours  à  propos ,  lui  faisaient  un  style  particulier  et  mer- 
veilleux; G.  Battista  Minelli,  aussi  de  Bologne,  qui  possé- 
dait au  plus  haut  degré  de  perfection  l'accent  musical,  et 
acquit  la  réputation  d'artiste  très  savant  ;  Annibale  Pio  Fabri, 
aussi  de  Bologne ,  excellent  ténor  ;  Bartolino  de  Faenza ,  qui 
obtint,  par  la  perfection  et  la  variété  de  son  chant,  un 
rang  très  distingué  parmi  les  ténors.  Ces  cinq  chanteurs,  bien 
qu'élèves  du  même  maître ,  ont  eu  tous  une  méthode  et  un 
genre  différents. 

Dans  les  autres  écoles  se  rendirent  plus  ou  moins  célèbres 
Carlo  Broschi ,  napolitain ,  très  connu  sous  le  nom  de  Fari- 
neiii,  et  qui  eut  pour  antagoniste  Gaetano  Majorano  de 
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Bari,  appelé  aussi  Caffarclli;  Carlo  Scalzi,'  génois;  Gioac- 
chino  Conti,  napolitain,  dit  aussi  Gizziello;  Agostino  Fon- 
tana,  de  Turin;  Nicola  Regginelli,  napolitain;  Angelo  Maria 
Monticelli ,  Giuseppe  Appiani,  nommé  Appianino ,  Felice 
Salimbene,  tous  trois  milanais;  Giovanni  Garestini,  de  la 
Marche  d'Ancône;  Giovanni  Manzuoli,  de  Florence;  Anto- 
nio Hubert ,  de  Vérone ,  appelé  Porporino  ;  Gaetano  Gua- 
dagni,  de  Lodi;  Giuseppe  Aprile  et  Giuseppe  Milico ,  napoli- 
tains ;  Gasparo  Pacchiarotti ,  romagnol  ;  Giovanni  Rubinelli , 
de  Brescia  ;  Giacomo  David  et  Giuseppe  Viganoni ,  de  Ber- 
game;  MatteoBabini,  bolonais;  Gerolamo  Crescentini,  d'Ur- 
bin,  et  Luigi  Marchesi,  de  Milan,  ont  été  les  derniers  qui , 
avec  tant  de  gloire ,  ont  soutenu  la  réputation  de  l'ancienne 
école  italienne  de  chant.  Elle  n'a  pas  été  moins  féconde 
en  excellentes  cantatrices ,  telles  que  Vittoria  Tesi ,  de  Flo- 
rence ,  Faustina  Hasse ,  née  Bordoni ,  vénitienne  ;  Anna  Pe- 
ruzzi ,  de  Bologne  ;  Catterina  Visconti ,  appelée  Viscontina , 
de  Milan  ;  Giovanna  Astrua,  de  Turin ,  Regina  Valentini,  nom- 
mée la  Mingotti ,  napolitaine  ;  Lucrezia  Aguari ,  de  Ferrare  ; 
Anna  de  Amicis,  napolitaine;  Brigida  Banti,  née  dans  le 
Parmaisan  ;  Angelica  Catalani ,  de  Sinigaille. 

«  On  peut  encore  ajouter  à  tous  ces  noms  ceux  des  Zuc- 
chelli,  des  Veluti,  des  Galli,  des  Crivelli,  des  Tachinardi , 
des  David  ;  ceux  des  Morandi,  des  Grassini,  des  Mombelli,  des 
Brambilla,  des  Schiitz-Oldofi  ,  des  Tadolini,  des  Schoberlech- 
ner  dell'  Occa,  des  Rossi,  des  Boccabadati,  des  Pisaroni,  des 
Fodor ,  des  Pasta ,  des  Grisi ,  des  Sontag  et  des  Malibran. 

«  Dans  ce  moment  on  admire  en  France  Rubini,  Tamburini, 
Lablache,  Giulia  Grisi,  Persiani,  Albertazzi;  mais  qu'on  ne 
croie  pas  que  ce  soient  les  seuls  chanteurs  que  possède  l'Italie. 
Il  y  en  a  d'autres  qui  pour  être  moins  connus  en  France  ne 
sont  ni  moins  extraordinaires  ni  moins  célèbres  dans  leur 
pays.  Parmi  les  femmes  on  compte  Mme  Ronzi-Debeguis ,  ad- 
mirable soprano  ;  Mme  Méric-Lalande  qui  s'est  rendue  célèbre 
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dunsSémiramis  ;  la  Ungher,qui  a  atteint  ûznsParisina  toule 
la  perfection  imaginable,  et  la  belle-sœur  de  Ht  Malibran . 
Garcia,  nom  cher  à  la  France.  Parmi  les  hommes  nous  trouvons 
le  fameux  ténor  Nozzari,  pour  lequel  a  été  écrit  Othello,  et 
Donzelli  son  plus  brillant  imitateur;  puis  Poggi,  ténor  de 
premier  ordre  qui  a  chanté  dernièrement  à  Vienne  dans  Be- 
lisario  de  Donizetti ,"  avec  un  immense  succès  ;  et  Goselli , 
basse-taille  qui  fait  la  fortune  du  théâtre  de  Lucques;  et 
Ronconi ,  bariton  aussi  extraordinaire  que  Tamburini.  *  » 

Un  livre  qui  ferait  connaître  non  seulement  les  diverses 
méthodes  des  anciennes  écoles  de  chant  d'Italie ,  mais  encore 
la  différence  de  style  observée  chez  les  plus  célèbres  chanteurs 
d'une  même  école,  serait  certainement  d'une  très  grande  utilité. 

Il  nous  reste  encore  quelques  courtes  réflexions  à  faire  sur 
le  chant  instrumental. 

L'idée  musicale,  le  motif,  la  mélodie ,  le  chant  enfin,  (car 
tous  ces  mots  sont  synonymes) ,  est  confié  particulièrement 
à  la  voix  humaine  dans  la  musique  dramatique ,  et  au  pre- 
mier violon  dans  la  symphonie.  Cependant  les  instruments 
s'en  emparent  chacun  à  son  tour,  afin  de  laisser  reposer  le 
chanteur,  de  remplir  les  intervalles  destinés  au  jeu  scénique, 
et  de  varier  le  discours  par  des  solos  formant  contraste.  On 
peut  dire  que  tous  les  instruments  chantent,  puisque  dans 
certains  passages  les  sons  mêmes  du  trombone  et  des  tim- 
bales arrivent  seuls  à  l'oreille  des  auditeurs.  Deux  puissances 
concourent  donc  également  à  l'exécution  d'une  composition 
lyrique  :  les  acteurs  pour  la  partie  vocale,  et  l'orchestre 
pour  faire  entendre  les  symphonies ,  les  ritournelles,  les  mar- 
ches ,  les  effets  du  bruit  qui  indiquent  la  chasse  et  la  guerre  , 
les  tempêtes ,  tout  ce  qui  a  rapport  enfin  à  l'imitation  pitto- 
resque, et  les  traits  gracieux  ou  passionnés  qui  se  mêlent  aux 
récitatifs,  aux  airs,  aux  chœurs,  etc. 

"  Paragraphe  ajouté  par  le  Traducteur ,  183K 
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Le  chant  vocal  exprime  les  affections  et  les  passions.  L'ac- 
tion est  réservée  au  chant  instrumental.  Le  personnage  trop 
préoccupé  de  ce  qu'il  voit ,  de  ce  qu'il  souffre ,  ne  peut  nous 
entretenir  des  sentiments  qui  régnent  dans  son  ame.  Tantôt  il 
s'interrompt  pour  penser  à  ce  quil  a  dit,  tantôt  il  lit  péni- 
blement, tantôt  il  écrit ,  il  salue,  il  cherche  et  épie  quelqu'un, 
il  dort  ou  réfléchit  à  ce  qu'il  doit  faire ,  il  se  promène ,  il 
tombe  en  extase,  il  concentre  sa  fureur  toute  prête  à  éclater, 
il  est  blessé  mortellement,  ou  la  surprise  et  l'agitation  lui 
ôtent  l'usage  de  ses  facultés. 

Dans  ces  circonstances  et  dans  une  infinité  d'autres  qu'on 
trouve  dans  les  opéras,  le  discours  du  chanteur,  étant  néces- 
sairement interrompu ,  ne  peut  constituer  un  chant  régulier. 
Ce  chant  devant  toutefois  exister,  on  en  confie  une  partie  à 
l'orchestre ,  et  l'ensemble  de  l'œuvre,  qu'on  peut  appeler  un 
tableau  musical,  reçoit  ainsi  par  intervalles  une  précieuse 
lumière. 

Le  chant  instrumental  suit  ordinairement,  comme  le  chant 
vocal ,  le  sentiment  des  paroles.  Il  y  a  cependant  quelquefois 
des  situations  où  il  faut  que  le  chant  instrumental  soit  en 
contradiction  manifeste  avec  ce  sentiment  (Vov.  Con- 
trasta). 

Tant  dans  les  airs  que  dans  les  récitatifs,  le  chant  instru- 
mental prépare  les  changements  de  tons  et  dispose  l'ame  aux 
sensations  qu'on  veut  lui  faire  éprouver.  Si  la  voix  se  repose, 
un  ou  plusieurs  instruments  s'emparent  aussitôt  du  discours 
musical,  deviennent  les  parties  principales,  sont  accompa- 
gnés par  les  autres ,  et  le  motif  suivant  toujours  son  cours 
ne  fait  autre  chose  que  changer  d'organe.  La  flûte,  le  haut- 
bois, la  clarinette,  le  basson,  le  cor,  le  violon  et  le  violon- 
celle, sont  les  instruments  qui  répètent  les  chants  simples  cl 
les  traits  brillants  de  la  voix.  Retenant  notre  imagination  sur 
le  même  objet,  l'orchestre  supplée  au  silence  de  l'acteur, 
nous  le  montre  toujours  occupé  de  la  même  pensée  )  et  sert 
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ainsi  de  complément  à  son  expression.  Le  bon  goût ,  qui  dé- 
fend de  répéter  trop  souvent  les  phrases  poétiques ,  demande 
que  la  même  phrase  musicale  revienne  à  plusieurs  reprises 
pour  rendre  plus  profonde  l'impression  qu'elle  doit  produire, 
ou  pour  arrondir  les  périodes.  Le  compositeur  sait  avec 
adresse  se  soumettre  à  ces  deux  lois  si  contraires  en  faisant 
redire  aux  instruments  l'idée  présentée  déjà  par  le  chanteur  ; 
et  ce  passage  bien  significatif  pendant  qu'il  était  uni  aux 
paroles,  fixe  l'imagination  sans  la  fatiguer,  donne  à  l'exé- 
cutant le  temps  de  reprendre  sa  respiration,  anime  ses 
gestes  ,  rend  son  silence  éloquent ,  et  soutient  l'action 
scénique. 

Non  seulement  le  chant  instrumental  partage  le  discours 
musical  avec  la  partie  vocale ,  mais  il  y  a  encore  des  scènes 
dans  lesquelles  la  situation  demande  que  tous  les  effets  par- 
tent et  proviennent  uniquement  de  l'orchestre.  La  voix  hu- 
maine ,  gracieuse  et  passionnée  exprime  tous  les  sentiments  ; 
mais  elle  ne  peut  rendre  ce  qui  est  trop  bruyant ,  les  images 
qui  lui  sont  étrangères,  les  masses  de  sons  venant  de  l'exté- 
rieur, comme  le  bruit  de  la  guerre,  le  tonnerre,  une  invita- 
tion à  la  chasse. 

Le  chant  instrumental  placé  au  second  rang  dans  l'opéra , 
ne  rencontre  plus  de  rival  dans  le  ballet,  dans  les  sympho- 
nies ,  dans  les  marches. 

GANTO  ALTERNATIVO  =  CHANT  ALTERNATIF.  —  Ma- 
nière  de  chanter  les  psaumes  dans  les  premiers  temps  de  l'E- 
glise ,  et  qui  est  encore  employée  aujourd'hui. 

GANTO  AMBROSIANO  =  CHANT  AMBROISIEN.  —  Sorte 
de  plain-chant  introduit  par  saint  Ambroise  à  l'imitation  du 
chant  de  l'église  orientale,  et  qui  est  encore  en  usage  dans 
le  diocèse  de  Milan.  Pour  ce  qui  regarde  son  caractère  dis- 
tinctif ,  Voy.  l'article  Chant  Grégorien. 

CANTOCOMPOSTO  =  CHANTCOMPOSÉ.  —  (Voy.  Canio 
Fiyurato.  ) 
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CANTO  CORALE  =  PLAIN-CHANT.  (Voy.  Canto  Grégo- 
riano  et  l'article  Cor  aie.  ) 

CANTO  DEL  CIGNO  =  CHANT  DU  CYGNE.  —  Les  an- 
ciens Grecs  attribuèrent  au  cygne  une  habileté  particulière 
dans  le  chant,  et  le  consacrèrent  à  Apollon,  dieu  de  la  musi- 
que. Ils  vantèrent  surtout  la  douceur  du  chant  des  cygnes  à 
l'heure  de  leur  mort.  On  connaît,  à  ce  sujet,  la  tradition  qui 
est  arrivée  jusqu'à  nous;  l'expression ,  chanter  le  chant  du 
cygne,  signifie  aujourd'hui  se  sentir  proche  de  la  mort  ou  se 
préparer  à  la  mort.  On  appelle  aussi  le  chant  du  cygne  le 
dernier  ouvrage  d'un  auteur  ou  d'un  artiste.  Nous  ignorons 
cependant  comment  les  Grecs  ont  pu  attribuer  au  cygne, 
dans  le  chant,  une  habileté  qui  lui  a  été  complètement  re- 
fusée par  la  nature. 

CANTO  DEL  LIGO  =  CHANT  DU  LIGO.  —  Chant  popu- 
laire, en  usage  dans  les  environs  de  Riga,  en  Russie,  exécuté 
dans  la  campagne  par  un  chœur  de  jeunes  filles  et  de  gar- 
çons à  l'époque  du  solstice  d'été.  Une  jeune  fille  entonne 
tout  à  coup  une  chanson  dans  laquelle  entrent  les  autres  en 
poussant  l'exclamation,  tigol 

CANTO  DURO  o  CANTO  B  DURO  =  CHANT  DUR  ou 
CHANT  B  DUR.  —  Nom  ancien  d'une  mélodie  qui  modulait 
dans  l'exacorde  de  soi  (Voy.  Soimisazione).  Plus  tard  on 
comprit  sous  ce  nom  tout  morceau  de  musique  dans  lequel 
on  employait  la  corde  de  si,  en  la  marquant  avec  le  bé- 
carre. 

CANTO  ECCLESIASTICO  =  CHANT  ECCLÉSIASTIQUE. 
—  Par  ce  nom  générique  on  entend  le  chant  qui  se  pratique 
dans  l'Église ,  soit  le  chant  grégorien,  qu'on  appelle  en  par- 
ticulier ecclésiastique ,  soit  Y amhroisien  ,  soit  le  monacal 
du  rite  catholique  romain ,  soit  le  plain-chant  des  réformés , 
celui  des  Grecs ,  etc.  (  Voy.  Cor  aie.  ) 

CANTO  FERMO  =  PLAIN-CHANT.— Depuis  le  commence- 
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ment  du  vir  siècle  jusqu'à  l'époque  où  le  contrepoint  se  pra- 
tiquait d'après  des  règles  fixes ,  le  plain-chant  n'était  autre 
chose  que  le  chant  ecclésiastique  introduit  par  saint  Grégoire 
dans  ce  qu'on  appelait  les  huit  tons  ecclésiastiques ,  qui 
étaient  les  premiers  quatre  modes  authentiques  ou  pla- 
gaux  des  anciens  Grecs.  (Voy.  les  articles  Canto  Grego- 
riano  et  Corale).  Depuis  l'introduction  de  l'harmonie 
dans  les  exercices  du  contrepoint ,  on  donne  le  nom  de  plain- 
chant  à  cette  partie  qui  est  prescrite  à  l'élève  en  musique 
pour  y  écrire  dessus  ou  dessous  une  ou  plusieurs  autres 
parties. 

Dans  quelques  endroits  on  appelle  plain-chant  une  compo- 
sition à  trois  ou  à  quatre  voix  sans  instruments. 

CANTO  F1GURATO  =  CHANT  FIGURÉ.  —  C'est  celui  où 
l'on  fait  usage  de  notes  d'une  valeur  mixte ,  par  opposition 
au  plain-chant  qui  est  composé  de  notes  principales  et  uni- 
formes. On  divise  le  chant  figuré  en  ancien  et  en  moderne. 
L'ancien,  qui  a  été  employé  par  les  anciens  Grecs,  et  con- 
servé jusqu'au  xnr  siècle  de  l'ère  chrétienne ,  n'avait  que 
deux  différentes  espèces  de  valeur,  c'est-à-dire  la  longue 
et  la  brève;  de  manière  que  le  son  d'une  syllabe  longue 
avait  le  double  de  la  valeur  d'une  syllable  brève.  Le  chant 
figuré  moderne  n'a  été  mis  en  pratique  qu'après  l'invention 
des  notes  modernes ,  invention  qui  a  eu  lieu  dans  le  xr  siècle 
(Voy.  Note).  Non  seulement  ces  notes  forment  des  figures 
différentes  pour  ce  qui  a  rapport  à  la  durée  du  temps,  mais 
encore  pour  ce  qui  regarde  leur  connexion  ;  c'est  pourquoi 
on  appelle  ce  chant  composé  de  plusieurs  figures,  c fiant 
figuré  ou  musique  figurée. 

CANTO  GREGORIANO  sut  CHANT  GRÉGORIEN.  —  Ce 
chant,  ainsi  appelé  du  nom  du  pape  saint  Grégoire-le- 
Grand ,  qui  en  fut  le  promoteur  et  réforma  Je  plain-chant , 
n'est  autre  chose  qu'une  modulation  de  voix  à  l'unisson,  sans 
changement  de  Temps ,  employée  dans  les  offices  religieux 
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pour  louer  et  bénir  Dieu  dans  ses  églises.  Ce  chant  est  aussi 
nommé  en  italien  vanto  piano,  à  cause  de  sa  simplicité  et 
de  sa  facilité;  eanto  fermo  (plain-chant) ,  à  cause  de  la 
gravité  avec  laquelle  il  marche  sur  des  notes  d'une  égale  va- 
leur; canto  cor  aie  (chant  choral),  parce  qu'on  le  chante  en 
chœur  et  dans  le  chœur  ;  enfin  canto  rornano  (  chant  ro- 
main ) ,  parce  que  ce  fut  à  Rome  qu'on  l'introduisit  pour  la 
première  fois  (Voy.  C orale). 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit ,  il  résulte  que  le  chant  gré- 
gorien n'a  ni  rhythme  ni  mètre  \  ce  qui  le  distingue  du  chant 
ambroisien  qui  est  plus  métrique  et  plus  varié ,  c'est-à-dire 
que  le  son  placé  sur  une  syllabe  longue  a  exactement  le 
double  de  la  valeur  du  son  sur  une  syllabe  brève  (Voy.  Canato 
fujurato) . 

La  portée  du  plain-chant  moderne  ne  se  compose  que  de 
quatre  lignes.  Ce  n'est  pas  qu'il  ne  puisse  en  avoir  un  plus 
grand  nombre,  mais  quatre  lignes  lui  suffisent  pour  former 
cette  étendue  de  degrés  que  parcourent  ordinairement  les 
notes ,  et  pour  écrire  le  chant.  Et  si  par  hasard  on  a  besoin 
d'une  plus  grande  étendue,  ce  qui  arrive  très  rarement,  on 
y  supplée  par  une  ou  plusieurs  lignes  ou  fragments  de  lignes 
pour  les  notes  qui  dépassent  la  portée. 

Les  figures  des  notes  sont  ordinairement  au  nombre  de 
trois  :  un  carré  avec  une  queue,  un  carré  sans  queue  et  une 
losange.  La  première  note  s'appelle  lonyue,  la  seconde  brève 
et  la  troisième  semi-brève.  Outre  cela ,  dans  quelque  chant 
demi-figuré  on  rencontre  une  autre  figure  nommé  minime , 
formée  d'une  losange  avec  une  queue  dont  la  valeur  est  moin- 
dre que  celle  de  deux  semi-brèves.  On  trouve  également  dans 
les  livres  anciens  des  notes  produites  par  différents  degrés 
continués  de  la  portée ,  comme  si  ce  n'était  qu'une  note  : 
cet  notes  valent  alors  autant  de  demi-brèves  qu'elles  occu- 
pent de  degrés  dans  la  portée;  on  considère  cependant 
comme  longue,  quand  elle  a  une  queue,  la  première  de  ces 
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notes.  On  trouve  aussi  des  notes  formées  sans  r  angle  droit 
de  la  partie  supérieure ,  qu'on  remplace  par  une  espèce  de 
demi-cercle,  et  qui  finit  en  une  queue  au  dessous  de  l'angle 
droit  de  la  partie  inférieure;  d'après  Frezza,  ces  notes  s'ap- 
pellent en  italien  rotte  ou  doppie,  et  supposent  avec  elles  une 
ou  plusieurs  notes  au  dessous  qui  sont  sous-entendues  et  que 
l'on  chante  quoiqu'elles  n'existent  pas,  savoir  :  tantôt  une 
seconde  dans  le  degré  inférieur,  tantôt  une  tierce,  tan- 
tôt une  quarte,  et  tantôt  une  quinte  au  dessous.  Quand 
la  note  rotta  se  trouve  en  D  grave  du  premier  ton,  elle 
porte  avec  elle  le  C  grave  suivant  ;  quand  elle  se  trouve  en 
D  aigu  du  septième  ton,  elle  porte  avec  elle  la  tierce  au 
dessous  en  bemi  (septième  majeure  de  do);  quand  elle 
se  trouve  en  G  aigu  du  huitième  ton,  elle  porte  avec  elle 
la  quarte  au  dessous  en  D  grave,  ce  que  l'on  peut  voir 
dans  les  exemples  de  la  fig.  41 ,  où  l'on  représente  égale- 
ment une  note  avec  un  demi-cercle  au  dessus  ou  au  dessous , 
et  un  point  au  milieu,  qui  s'appelle  note  couronnée,  et 
qui  a  la  valeur  d'une  appoggiature ,  ou  d'une  demi -note 
au  dessus  ou  au  dessous  de  la  place  occupée  par  ce  demi- 
cercle. 

Toutes  les  notes  sont  au  nombre  de  six ,  c'est-à-dire  do , 
ré,  mi,  fa,  sot,  la.  Pour  connaître  quel  est  de  ces  noms 
celui  qui  convient  à  chaque  note  dans  son  degré  respectif 
ou  place  de  la  portée ,  on  a  inventé  les  clés ,  qui  étant  placées 
au  commencement,  donnent  le  nom  de  fa  à  la  note  placée 
sur  la  ligne  qui  les  coupe  par  le  milieu.  Il  y  a  trois  sortes 
de  clés  :  la  première  est  composée  de  deux  notes  brèves 
placées  perpendiculairement  l'une  au-dessus  de  l'autre, 
sans  cependant  qu'elles  se  joignent,  et  laissant  entr' elles 
autant  d'espace  qu'il  est  nécessaire  pour  ne  pas  toucher  à 
la  ligne  qui  les  partage  ;  cette  clé  a  en  outre ,  du  côté  gauche , 
un  carré  avec  une  queue  au  côté  droit,  qui  coupe  la  ligne 
passant  entre  les  deux  notes  brèves  que  nous  venons  de 
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mentionner;  c'est  ce  qu'on  appelle  la  clé  de  fa  (F  fa  ut)  qui  est 
la  première  et  la  plus  basse.  La  seconde  figure  est  composée 
de  deux  morceaux ,  c'est-à-dire ,  des  deux  notes  ci-dessus 
indiquées ,  coupées  par  la  ligne  de  la  portée  et  unies  du  côté 
gauche   au  moyen    d'une  ligne  perpendiculaire;  c'est  ce 
qu'on  appelle  la  clé  de  do  (C  sol  fa  ut  ),  qui  est  la  plus  élevée, 
et  se  trouve  cinq  degrés  au  dessus  de  la  première.  La  troi- 
sième est  la  même  chose  que  la  seconde ,  si  ce  n'est  qu'elle 
est  suivie  d'un  b  rond  (b  mol)  dans  le  degré  immédiatement 
au  dessous  :  cette  clé  s'appelle  clé  de  befa  {si  b),  et  donne 
le  nom  de  fa  à  la  note  qui  se  trouve  dans  l'espace  occupé 
par  le  b  rond  (b  mol).  Cela  se  pratique  aussi  avec  la  pre- 
mière  clé  sur  la  seconde    ou   troisième   ligne,   et  avec 
le  b  mot  placé  deux  espaces  au  dessus  de  cette  même  clé. 
Pour  pouvoir  établir  la  différence  qui  existe  entre  le  b  mot 
naturel  et  le  b  moi  accidentel ,  il  faut  admettre  une  diffé- 
rence entre  la  troisième  clé  et  les  deux  autres  ;  car ,  dans  un 
chant,  le  b  mot  accidentel  ne  se  rencontre  pas  toujours 
comme  le  b  mot  naturel;  le  b  accidentel  ne  s'applique  qu'à 
la  note  devant  laquelle  il  a  été  placé  ,  et  on  ne  le  considère 
plus  pour  tout  le  reste  du  chant.  D'après  cette  règle  on  aura 
le  nom  de  chaque  note,  quelque  soit  le  degré  de  la  portée 
dans  lequel  elle  se  trouve ,  comme  on  peut  le  voir  dans  les 
gammes  de  la  fig.  l\1. 

Relativement  aux  accidents ,  ils  sont  les  mêmes  tant  dans 
le  plain-chant  moderne  que  dans  le  chant  figuré. 

CANTO  IN  CONTRAPPUNTO  =  CHANT  EN  CONTRE- 
POINT. —  Il  paraît  que  cette  expression  signifiait  ancienne- 
ment un  chant  avec  imitation.  Le  pape  Jean  XXI  le  bannit 
de  l'église  en  1322 ,  à  cause  de  son  dérèglement. 

CANTO  MILITARE  RUSSO  =  CHANT  MILITAIRE  RUSSE. 

—  Le  chant  que  l'infanterie  russe  exécute  dans  ses  longues 

inarches   mérite  une  mention  particulière.    Dans   chaque 

compagnie  d'un  bataillon  russe  on  trouve  douze  soldats  et 
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quelquefois  un  plus  grand  nombre ,  choisis  en  raison  de  leur 
habileté  à  exécuter  des  chants  nationaux  ;  ces  soldats  forment 
un  chœur  et  portent  le  nom  de  chanteurs  de  compagnie.  La 
récompense  de  cet  emploi  particulier  consiste  plutôt  dans 
l'honneur  du  choix  que  dans  les  avantages  pécuniaires  qui 
y  sont  attachés ,  et  les  soldats  en  sont  très  contents.  Lors- 
que le  commandant  d'un  bataillon  s'aperçoit  que  ses  soldats 
commencent  à  perdre  leurs  forces  dans  des  marches  longues 
et  pénibles,  il  ordonne 'aux  chœurs  de  marcher  à  la  tête  de 
leurs  compagnies  et  de  chanter.  C'est  alors  que  les  chan- 
teurs, avides  des  applaudissements  de  leurs  compagnons, 
commencent,  malgré  leur  fatigue,  à  exécuter  des  chansons 
militaires  et  nationales  ;  les  soldats  continuent  leur  marche 
avec  plus  d'ardeur,  et  très  peu  restent  en  arrière.  C'est  ainsi 
qu'un  régiment  entier,  et  même  toute  l'armée,  chante  quel- 
quefois une  chanson  militaire  au  moment  d'attaquer  l'ennemi, 
surtout  quand  il  s'agit  d'un  combat  à  la  baïonnette  ou  d'un 
assaut.  Cet  usage  a  été  du  reste  pratiqué  par  les  anciens 
Irlandais,  Gaulois  et  Germains  et  par  les  Français  modernes, 
comme  le  prouvent  la  chanson  de  Rolland,  la  Marseii- 
iaise,  etc.  (Voy.  l'art.  Bardi). 

Quelle  n'est  pas  la  différence  entre  le  chant  exécuté  par 
le  soldat  pour  donner ,  pendant  les  marches ,  de  la  vigueur  à 
ses  forces ,  et  le  roulement  uniforme  et  continuel  du  tam- 
bour !  Ce  dernier  agit  assez  bien ,  il  est  vrai ,  sur  le  soldat 
pour  le  faire  marcher  d'un  pas  égal;  mais  le  tambour  a-t-il 
également  le  pouvoir  de  l'alléger  du  poids  de  ses  fatigues  ? 
Ajoutons  à  cela  que  ces  chanteurs  d'armées  exécutent  pres- 
que toujours  des  chansons  nationales,  et  l'on  aura  facilement 
une  idée  de  lagrande  influence  que  ces  chants  doivent  exercer 
sur  l'étal  physique  des  colonnes  fatiguées  par  de  longues  mar- 
ches. 

CANTO  MOLLE  ou  CANTO  B  MOLLE  =  CHANT  MOL 
ou  CHANT  B  MOL.  -  Signifiait  anciennement  un  chant  qui 
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modulait  dans  l'exacorde  de  fa ,  ou  ce  chant  dans  lequel  on 
se  servait  de  la  corde  de  si  h  émoi  (  Voy.  Solmisazionc). 

CANTO  NATURALE  =  CHANT  NATUREL.  —  C'est  ainsi 
qu'on  appelait,  dans  les  temps  anciens,  une  mélodie  dans 
l'exacorde  de  do,  qui  n'avait  besoin  d'aucune  mutation  de 
syllabes  (Voy.  Soimisazione).  Cette  expression,  aujour- 
d'hui ,  indique  un  chant  facile  qui  marche  plutôt  par  degrés 
que  par  sauts. 

CANTO  NAZIONALE  =  CHANT  NATIONAL.  — (V.  Canto.) 
CANTO  PIANO.  —  (Voy.  Canto  Gregoriano.) 
CANTO  ROMANO.  —  (  Voy.  Canto  Gregoriano.  ) 
CANTORATO,  s.  m.  — ■  Saint  Grégoire-le-Grand  fonda  à 
Rome,  vers  la  fin  du  vr  siècle,  le  Cantorato,  c'est-à-dire  une 
école  où  l'on  apprenait  à  lire  et  à  chanter  à  la  jeunesse.  Dans  le 
ixe  siècle  Charlemagne  introduisit  les  Cantorati  en  Allemagne. 
CANTORE  =  CHANTRE,  s.  m.   En  italien,  parle  mot 
cantore,  on  entend  en  général  un  chanteur  quelconque ,  et 
surtout  le  précenteur  ou  grand-chantre  d'une  église.  Dans 
plusieurs  pays  le  chantre  est  aussi  le  directeur  de  la  musique 
d'église,  l'inspecteur  du  chœur,  le  maître  de  chant  et  l'in- 
structeur de  la  jeunesse. 

Dans  l'église  primitive  les  chantres  étaient  regardés  comme 
des  parties  intégrantes,  et  comptés  parmi  les  principaux  or- 
dres ecclésiastiques,  ainsi  que  cela  résulte  des  premiers  con- 
ciles de  l'église,  et  même  du  code  Justinien.  Par  la  suite, 
lorsque  saint  Sylvestre  et  saint  Grégoire  fondèrent  les  éco- 
les de  chant  et  les  divisèrent  en  plusieurs  chœurs,  les  chan- 
tres furent  divisés  en  primicicrs  ou  prieurs  de  l'école ,  et 
en  quatre  autre  directeurs  appelés  paraphonistes ,  archi- 
paraphonistcs ,  puis  en  précenteurs,  ou  ceux  qui  en- 
tonnaient, en  ceux  qui  répondaient,  appelés  en  italien  sac- 
centori,  et  en  concentori  qui  chantaient  avec  les  autres. 

C/VNTORI  APOSTOLOCI  =  CHANTEURS  APOSTOLI- 
QUES. —  (Voy.   Capeita  Pontifiera.) 
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CANTORI  EROTIGI  =±=  CHANTEURS  EROTIQUES  ou 
poètes  de  SouaOe. — Presque  à  la  même  époque  que  les  trou- 
badours (Voy.  l'art,  suivant)  existaient  en  Allemagne  ce 
qu'on  appelait  les  Minnesaenger,  de  l'ancien  mot  allemand 
minhJè,  amour,  etsaenger,  chanteur.  L'ardeur  chevaleresque 
et  le  fanatisme  religieux  qui  réveillèrent  en  Provence  l'esprit 
poétique,  produisirent  les  mêmes  effets  en  Allemagne.  L'amour 
n'était  pas  cependant  le  seul  sujet  favori  de  leurs  chants.  Ils 
avaient  plusieurs  autres  chansons,  satires,  ballades,  comme 
les  troubadours.  Ils  aimaient  en  outre  les  luttes  poétiques, 
dans  lesquelles  chaque  poète  cherchait  a  faire  les  plus  grands 
éloges  de  son  Mécène.  Une  de  ces  luttes,  appelée  la  guerre  de 
W arthurg ,  eut  lieu  en  1206,  entre  six  poètes,  à  la  cour  du 
landgrave  Hermann ,  de  Thuringe. 

Le  nombre  de  ces  chanteurs  erotiques  était  aussi  con- 
sidérable que  celui  des  poètes  provençaux.  Dans  un  seul  re- 
cueil poétique ,  celui  de  Manasse,  publié  à  Zurich  en  1785, 
on  trouve  cent  quarante  différents  auteurs,  parmi  les- 
quels plusieurs  empereurs ,  rois ,  princes ,  ducs ,  margraves , 
comtes,  nobles,  chevaliers,  et  même  un  maître  d'école 
d'Eslingen. 

Dans  le  xe  siècle  il  existait  une  autre  tribu  musicale ,  com- 
posée presque  toujours  d'ouvriers,  appelés  mai  ires  chan- 
teurs (meistersaenger),  qui  avaient  reçu  des  privilèges  remar- 
quables de  l'empereur  Othon  Ier  et  du  pontife  Léon  VIII.  Ces 
maîtres  chanteurs  se  répandirent  dans  la  partie  occidentale 
de  l'Allemagne,  et  parvinrent  à  fixer  l'attention  du  peuple 
allemand  pendant  plus  de  cinq  siècles.  Des  chants  sacrés , 
des  poésies  sur  des  sujets  historiques,  et  populaires ,  et  par  la 
suite  des  drames  héroïques ,  ont  été  les  fruits  de  leur  muse. 
Celui  qui  savait  en  même  temps  composer  la  poésie  et  la  mé- 
lodie était  appelé  maître. 

La  ville  de  Mayence  était ,  pour  ainsi  dire ,  l'université  des 
chanteurs  maîtres ,  où  l'on  conservait  les  statuts  et  les  privi- 
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iéges  de  l'affiliation;  mais  les  villes  de  Strasbourg,  Uhna, 
Augusta  et  Nuremberg  étaient  les  principaux  sièges  de  la  tribu 
musicale  des  Meistersaenger. 

Cette  société  perdit  beaucoup  de  sa  célébrité  en  1500; 
cependant  vers  la  fin  de  ce  siècle ,  grâce  aux  soins  de  Jean 
Saxon ,  appelé  H  ans  Sachs ,  cordonnier  à  Nuremberg ,  elle 
reconquit  sa  première  splendeur,  et  put  se  conserver  dans 
un  état  florissant  pendant  tout  le  xvr  siècle.  Une  partie 
des  maîtres  chanteurs  existait  encore  il  y  a  soixante-dix 
ans  j  à  Nuremberg  et  à  Strasbourg  ;  dans  les  autres  villes,  ils 
disparurent  tout  à  fait  dès  le  commencement  du  siècle  dernier. 

CANTORI  PONTIFICI  =  CHANTEURS  PONTIFICAUX.  — 
(Voy.  Capctla  Pontificia.) 

CANTORI  PROVENZALJ  ==  CHANTEURS  PROVENÇAUX. 
—  Plusieurs  auteurs  partagent  l'opinion  que  tous  les  chants 
des  langues  populaires  modernes  ont  eu ,  généralement  par- 
lant, leur  origine  dans  la  Provence;  les  ménestriers,  dont 
on  parle  plus  loin,  sont,  eux  aussi,  originaires  de  ce  pays. 
Cependant  les  événements  politiques  qui,  dans  les  siècles 
écoulés ,  excitèrent  un  si  grand  enthousiasme  pour  la  cheva- 
lerie, ainsi  que  pour  les  croisades,  firent  passer  l'art  de  ver- 
sifier et  même  de  chanter  entre  les  mains  d'hommes ,  dont 
le  but,  en  l'exerçant,  n'était  pas  de  pourvoir  à  leur  existence, 
mais  bien  de  manifester  leurs  sentiments.  Le  zèle  avec  lequel 
on  voulait  faire  la  guerre  aux  infidèles,  les  malheurs  inévita- 
bles qui  résultaient  de  ces  exploits,  la  perte  des  parents,  le 
désir  de  revoir  l'objet  de  son  amour ,  étaient  des  sujets  dignes 
du  chant  et  de  la  poésie.  Il  fallait  inspirer  du  courage ,  conso- 
ler les  infortunés;  les  motifs,  enfin,  pour  alléger  le  poids 
des  cœurs  oppressés,  ne  manquaient  pas  dans  ces  circon- 
stances; le  pouvoir  du  chant  et  du  son  des  instruments  était 
si  généralement  senti ,  qu'il  devait  faire  naître  nécessaire- 
ment un  grand  nombre  de  poètes  et  de  chanteurs.  A  cette 
nouvelle  classe  de  poètes  et  de  chanteurs  on  donna  le  nom 
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de  troubadours,  (de  l'ancien  verbe  trouba,  trouver,  Inven- 
ter); on  les  appela  aussi  trouv  aires ,  trouvères  ou  trou- 
veurs,  parce  que  ces  poètes  avaient  beaucoup  d'invention, 
et  trouvaient  des  conceptions  heureuses,  de  jolies  pensées, 
des  images  riantes.  Les  troubadours  contribuèrent  beaucoup 
à  donner  à  la  poésie  et  au  chant  une  direction  plus  noble  que 
celle  qu'avaient  ces  arts  entre  les  mains  des  ménestriers  errants. 

Le  nombre  des  troubadours  était  considérable.  Fouchet 
en  compte  cent  vingt-sept,  qui  vivaient  encore  en  1300.  Il  y 
avait,  parmi  eux,  des  rois,  des  princes,  des  chevaliers, 
des  prêtres  de  toute  espèce.  Plus  de  quatre  mille  de  leurs 
poésies  ont  été  recueillies  par  Sainte-Palaie  seulement  (Voy. 
son  Histoire  des  troubadours).  Les  troubadours  brillèrent 
en  Europe  pendant  environ  deux  cent  cinquante  ans,  c'est- 
à-dire  depuis  1120  ou  1130  jusqu'au  règne  de  Jeanne  Ire, 
reine  de  Naples  et  de  Sicile,  et  comtesse  de  Provence,  morte 
en  1382.  On  croit  que  le  plus  ancien  troubadour  dont  il 
existe  encore  des  ouvrages,  est  Guillaume  IX,  comte  de 
Poitou  et  duc  d'Aquitaine,  né  en  1071  et  mort  en  1122  ou 
1126.  Après  1382,  les  troubadours  perdirent  leur  célébrité, 
non  pas,  comme  quelques  uns  le  croient,  parce  qu'ils  ont 
manqué  de  Mécènes ,  ou  à  cause  de  leurs  rapports  avec  des 
gens  peu  honorables,  mais  parce  qu'il  surgit  de  meilleurs 
poètes,  tels  que  Dante,  Pétrarque,  Boccace  qui,  bien  que 
formés  d'après  eux ,  les  laissèrent  cependant  à  une  si  grande 
distance  qu'ils  les  firent  bientôt  oublier. 

La  langue  dont  se  servaient  les  troubadours  s'appelait 
langue  romane;  c'était  un  mélange  de  l'ancien  langage 
roman  avec  plusieurs  dialectes;  c'est  pourquoi  les  trouba- 
dours se  nommaient  aussi  poètes  romans.  On  ne  possède  de 
leurs  chants  que  ceux  du  fameux  Châtelain  deCoucy,  et  de 
Thibault ,  comte  de  Champagne  et  roi  de  Navarre. 

CANTORIA  =  TRIBUNE ,  s.  f.  —  Espèce  de  galerie  sta- 
ble ou  momentanément  élevée  dans  les  églises  pour  les  ar- 
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listes  qui  exécutent  la  musique  vocale  et  instrumentale.  Les 
tribunes  d'Italie  sont  ordinairement  érigées,  ou  dans  le 
chœur  ou  au  milieu  de  l'église ,  Tune  vis-à-vis  de  l'autre. 
L'orgue  est  placé  dans  une  de  ces  galeries ,  quelquefois  ce- 
pendant il  s'en  trouve  dans  toutes  les  deux. 

CANUN,  s.  m.  —  C'est  le  nom  d'un  instrument  à  cordes 
qui  ressemble  au  psaltérion  allemand.  Il  a  des  cordes  à 
boyau  qu'on  pince  avec  les  doigts,  munis  de  dés  en  écaille. 

CANZONE  =  CHANSON,  s.  f.  —Poème  lyrique  auquel  on 
ajoute  un  air  que  tout  le  monde  peut  chanter  sans  avoir  appris 
l'art  du  chant.  Il  faut  donc  que  cet  air  n'ait  ni  une  grande  ex- 
tension de  sons,  ni  des  intervalles  d'une  intonation  difficile, 
ni  beaucoup  de  broderies  :  ces  qualités  distinctives  du  chant 
artificiel  ne  peuvent  convenir  au  caractère  simple  de  la 
chanson.  D'après  cela,  il  est  évident  que  celui  qui,  en  com- 
posant une  chanson,  chercherait  la  véritable  expression  des 
sentiments  dans  des  harmonies  et  des  transitions  étudiées, 
sortirait  des  limites  du  genre  et  ferait  une  chose  déplacée. 

Dans  tous  les  temps,  la  chanson  a  été  la  première  espèce 
de  musique  que  les  hommes  ont  imaginée.  C'est  la  forme  la 
plus  simple  et  la  plus  naturelle  dans  laquelle  on  révèle  l'ex- 
pression d'un  sentiment,  et  c'est,  par  cela  même,  le  premier 
moyen  d'expression  que  les  peuples  ont  employé  de  préfé- 
rence à  tout  autre.  La  chanson,  placée  en  dehors  de  toutes  les 
autres  productions  de  la  poésie  unie  à  la  musique ,  est  la  seule 
création  musicale  dont  on  puisse  faire  usage  de  son  propre 
mouvement,  pour  exprimer  des  sentiments  au  moyen  du 
chant,  et  pour  se  procurer  quelque  soulagement  dans  les 
heures  pénibles  de  la  vie. 

La  chanson  roule  ordinairement  sur  des  sujets  agréables, 
mais  propres  à  quelque  degré  de  vivacité.  Les  sentiments 
forts  sont  du  domaine  de  l'ode,  et  les  sentiments  encore  plus 
forts  et  présentés  avec  toute  la  vivacité  possible,  apartiennent 
à  l'hymne. 
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Comme  les  chansons  peuvent  traiter  des  sujets  différents , 
elles  peuvent  se  diviser  en  chansons  spirituelles,  populaires, 
militaires,  erotiques  et  dithyrambiques. 

Les  chansons  spirituelles  ou  sacrées,  destinées  à  propa- 
ger des  sentiments  religieux,  contiennent  des  maximes  de  re- 
ligion et  des  sentiments  de  morale.  Si  elles  sont  chantées  par 
le  peuple  dans  les  cérémonies  du  culte  divin,  elles  appar- 
tiennent à  cette  espèce -de  chant  qu'on  appelle  choral;  mais 
si  on  les  fait  servir  à  toute  autre  destination ,  elles  revêtent 
alors  le  caractère  du  chant  figuré  (Voy.  les  art.  Cor  aie, 
Laudi). 

Le  but  des  chansons  populaires  est  d'éveiller  les  vertus 
civiques  et  domestiques,  comme  l'amour  de  la  patrie,  les 
plaisirs  sociaux  et  ceux  de  la  famille ,  les  plaisanteries  gaies 
et  honnêtes,  l'amour,  l'affliction  causée  par  la  perte  des  per- 
sonnes qui  nous  sont  chères.  Ces  chansons  sont  composées 
de  manière  que  toutes  les  classes  du  peuple  peuvent  les 
comprendre  ;  et  comme  la  poésie  en  est  claire  et  les  airs  très 
marqués,  tout  le  monde  peut  les  retenir  et  les  chanter  : 
sous  ce  rapport ,  la  chanson  populaire  est  très  importante , 
et  peut  contribuer  puissamment  à  propager  des  sentiments 
nobles  et  utiles.  Aussi  les  gouvernements  peuvent-ils  s'en 
servir  utilement  en  lui  imprimant  une  sage  direction.  L'his- 
toire moderne  nous  a  offert  des  exemples  remarquables  de 
la  puissance  du  chant  populaire ,  en  faisant  un  usage  conve- 
nable de  chansons  expressives  et  patriotiques. 

Les  chansons  militaires  ont  pour  objet  les  vertus  mili- 
taires, et  l'histoire  nous  offre  de  nombreux  exemples  de  la 
valeur  et  de  l'héroïsme  produits  dans  des  armées  entières  par 
des  chansons  de  ce  genre  (Voy.  Canto  militare  russo). 

Les  chansons  erotiques  ou  amoureuses  se  rapportent  à 
la  tendre  sympathie  d'un  sexe  pour  l'autre,  et  les  cha)isons 
dithyrambiques  sont  surtout  destinées  aux  plaisirs  de  la 
table  et  du  vin. 
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CANZONE  A  BALLO  =  CHANSON  A  DANSER.  —Poésie 
que  l'on  chante  en  dansant  et  qu'on  appelle  byliade,  (bal- 
lata).  Les  peuples  les  plus  anciens  pratiquaient  le  chant  uni 
à  la  danse.  La  chanson  à  danser  des  Israélites ,  dont  parle  le 
chap.  xxxn  du  second  livre  de  Moïse ,  prouve  jusqu'à  l'évi- 
dence que  cet  usage  a  été  d'abord  introduit  par  les  anciens 
Égyptiens.  Les  descriptions  des  autres  parties  du  monde  nous 
font  connaître  aussi  que  la  plus  grande  partie  des  peuples 
contemporains  unissent  ordinairement  le  chant  à  leurs  danses. 
En  Europe,  cet  usage  n'est  conservé  que  parmi  quelques  na- 
tions policées ,  surtout  parmi  les  Espagnols ,  et  sur  les  côtes 
méridionales  de  cette  partie  du  monde  (Voy.  Botero,  Se- 
guidilia). 

CANZONE  NAZIONALE  =  CHANSON  NATIONALE.  — 
Toutes  les  nations  possèdent  certaines  espèces  de  rhy thmes , 
certaines  marches  caractéristiques  dans  la  modulation  de 
leurs  chants  (Voy.  Canto).  Ce  caractère  distinctif  se  mani- 
feste principalement  dans  l'enfance  des  peuples  et  s'affaiblit  à 
mesure  que  leur  civilisation  augmente,  jusqu'à  ce  qu'il  dis- 
paraisse entièrement.  Tous  les  peuples ,  généralement  par- 
lant, se  ressemblent  dans  le  plus  haut  degré  de  civilisa- 
tion ;  et  les  différences  nationales  ne  se  trouvent  que  parmi 
cette  classe  du  peuple  qui ,  en  raison  de  ses  occupations  et 
de  son  genre  de  vie ,  ne  peut  aller  au-delà  d'un  certain  degré 
de  civilisation.  Les  musiciens  savants  d'Italie,  d'Espagne, 
d'Angleterre ,  de  France  et  d'Allemagne  se  ressemblent  telle- 
ment dans  leur  composition  et  dans  leur  exécution ,  qu'il  est 
fort  difficile  de  deviner,  par  leur  art,  quelle  est  leur  patrie, 
à  moins  qu'on  ne  veuille  excepter  le  chant  ou  la  langue  dans 
laquelle  ils  chantent.  Dans  ces  pays  cependant  il  existe  en- 
core aujourd'hui  une  musique  nationale  d'un  caractère  si 
distinctif,  qu'on  la  reconnaît  sans  le  moindre  effort.  La  plus 
grande  partie  de  la  France,  de  l'Espagne,  de  la  Russie  ont 
leurs  chansons  nationales.  L'Italie  a  ses  chansons  vénitiennes. 
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napolitaines  et  siciliennes;  mais,  de  tous  les  peuples,  les 
Provençaux  peuvent,  à  juste  titre,  se  considérer  comme  les 
premiers  chansonniers  de  l'Europe. 

CANZONE  DI  ROLLANDO  =  CHANSON  DE  ROLLAND.— 
Chanson  qui  jouissait  d'une  grande  célébrité,  surtout  du 
temps  de  Charlemagne ,  et  même  après  lui.  On  ne  sait  pas 
précisément  quel  est  ce  Rolland,  car  son  histoire  est  mêlée 
de  beaucoup  de  fables*;  mais  il  est  probable  que  c'était  un 
des  plus  vaillants  capitaines  de  Charlemagne.  On  fit  cette 
chanson  en  souvenir  de  ses  exploits,  lorsqu'il  mourut  avec 
plusieurs  autres  chevaliers  à  la  bataille  de  Roncevaux.  La  cé- 
lébrité de  cette  chanson  était  si  grande,  qu'on  regardait 
comme  un  grand  honneur  le  choix  qu'on  faisait  de  celui  qui 
devait  l'entonner  dans  l'armée.  Ducange  rapporte  qu'un  gen- 
tilhomme normand,  appelé  ïaillefer ,  avant  la  bataille  de 
Hastings,  l'entonna  d'une  voix  si  forte  et  si  retentissante  qu'il 
fit  une  impression  profonde  sur  toute  l'armée,  et  qu'en  ré- 
compense Guillaume-le-Conquérant  lui  permit  de  marcher  le 
premier  pour  attaquer  l'ennemi. 

CANZONETTA=  CHANSONNETTE, s.  f.  —  Nom  qu'avait 
anciennement  une  petite  composition  vocale  à  une  ou  à  plu- 
sieurs voix ,  chantée  pour  amusement  dans  des  sociétés  par- 
ticulières :  aujourd'hui,  ce  n'est  autre  chose  qu'une  petite 
poésie  lyrique  mise  en  musique,  qui  n'a  rien  de  recherché 
ni  dans  le  sujet  ni  dans  l'exécution. 

CANZONI  DI  GESTA  =  CHANSONS  DE  GESTES.  —  Ces 
chansons  probablement  sont  celles  qu'Albéric  appelle  héroicœ 
cantitcnœ ,  c'est-à-dire  celles  qui  célébraient  les  actions  et 
les  exploits  fabuleux  ou  véritables  des  preux  chevaliers.  De 
ce  nombre,  par  exemple,  était  la  chanson  de  Rolland  dont 
nous  avons  parlé. 

CAPISTRUM  (  du  grec  a>opj3e«*).  —  Bandage  de  peau, 
inventé  par  un  ancien  joueur  de  flûte  grec,  appelé  Mars  vas. 
Au  moyen  de  ce  bandage,  quand  on  jouait  de  cet  instrument . 
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les  joues  étaient  bien  unies,  et  les  lèvres  se  fermaient  de  ma- 
nière qu'il  ne  restait  que  l'ouverture  suffisante  pour  mettre 
l'embouchure  de  la  flûte  dans  la  bouche.  Le  but  de  ce  ban- 
dage était  d'empêcher  une  certaine  difformité  du  visage,  qui 
aurait  été  le  résultat  inévitable  du  jeu  de  la  flûte  dans  l'en- 
fance de  la  musique  grecque. 

CAPOBANDA  =  CHEF  DE  MUSIQUE,  s.  m.  —  L'expres- 
sion italienne  signifie  le  directeur  de  la  musique  citoyenne 
d'une  ville  ainsi  que  celui  de  la  musique  militaire.  En  France 
on  l'appelle  aussi  maître  de  musique ,  et  en  Allemagne,  maî- 
tre de  chapelle. 

CAPO  D'ORCHESTRA  ==  CHEF  D'ORCHESTRE.  —  Celui 
qui  dirige  personnellement  un  orchestre ,  et  qu'on  nomme 
aussi  directeur  d'orchestre,  maître  de  musique ,  premier 
violon ,  attendu  que  cet  instrument  est  le  premier  dans  les 
orchestres. 

Voici  les  qualités  nécessaires  d'un  bon  chef  &  orchestre  et 
les  obligations  qui  lui  sont  imposées  :  1°  il  doit  connaître  la 
disposition  d'orchestre  et  le  nombre  proportionné  des  instru- 
ments; si  l'opéra  que  l'on  représente  réclame  de  la  musique 
sur  la  scène ,  il  faut  qu'il  ait  un  soin  particulier  pour  établir , 
entr'elle ,  l'orchestre ,  et  les  chanteurs,  un  ensemble  parfait; 
2°  il  doit  faire  accorder  les  instruments,  donner  les  mouve- 
ments et  les  maintenir,  non  seulement  dans  l'orchestre,  mais 
encore  parmi  les  acteurs,  et  surtout  parmi  les  chœurs  ;  si  dans 
l'exécution  on  commet  quelque  faute ,  il  doit  savoir  y  porter 
remède ,  sans  que  l'attention  du  public  en  souffre  ;  3°  il  doit 
saisir  le  mouvement  juste  et  le  vrai  sentiment  de  la  compo- 
sition musicale  qu'on  exécute,  car  l'effet  en  dépend  ;  4°  il  doit 
maintenir  un  ensemble  rigoureux  dans  l'orchestre,  de  manière 
à  ce  que  tous  les  exécutants  observent  les  mêmes  accents ,  les 
mêmes  piano  et  forte,  les  mêmes  crescendo  et  diminuendo, 
les  mêmes  coups  d'archets  ;  5°  il  doit  avoir  des  connaissances 
pratiques  sur  la  voix  humaine,  et  sur  les  qualités  de  tous  les  in- 
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strumenls  qu'on  emploie  dans  l'orchestre  ;  6°  il  doit  posséder 
la  science  de  l'harmonie ,  tant  pour  corriger  les  erreurs  de  la 
partition  que  pour  remédier  aux  fautes  que  de  temps  en 
temps  peuvent  faire  les  chanteurs  et  les  instrumentistes;  7°  il 
faut  qu'il  assiste  aux  répétitions,  où  il  apprend  à  connaître 
le  caractère  intrinsèque  des  compositions  respectives;  8°  quoi- 
que, rigoureusement  parlant,  le  chef  d'orchestre  n'ait  pas 
besoin  d'être  un  exécutant  de  concerto,  il  doit  cependant 
jouer  de  son  instrument  d'une  manière  franche  et  assurée 
(Voy.  les  articles  Exécution,  Intonation,  Proportion 
d'orchestre,  Disposition  d'orchestre,  Répétitions), 

CAPOTASTO  =  SILLET,  s.  m.  —  Sorte  de  petit  chevalet 
d'ivoire  ou  de  bois  très  dur ,  fixé  à  l'extrémité  du  manche  des 
instruments  à  cordes ,  avec  des  sillets  à  égale  distance ,  sur 
lesquels  reposent  les  cordes,  afin  qu'elles  ne  portent  pas  sur 
le  manche  et  ne  le  touchent  pas  quand  elles  sont  mises  en 
vibration. 

On  donne  aussi  le  nom  de  capotasto  en  italien ,  à  ce  qu'on 
appelle  en  français  le  BARRÉ,  c'est-à-dire  à  cette  position 
particulière  de  la  main  qui  consiste  à  employer  sur  le  vio- 
loncelle le  pouce  à  travers  les  cordes,  selon  l'octave  qu'em- 
brasse le  trait,  et  à  faciliter,  dans  cette  position,  l'exécution 
du  passage.  Le  Barré  se  pratique  aussi  sur  la  guitare  (Voy. 
ce  mot). 

CAPPELLA  ==  CHAPELLE ,  s.  f.  —  Ce  mot  signifie  origi- 
nairement une  grande  chambre  ou  un  petit  local  dans  lequel 
une  nombreuse  famille  ou  une  petite  commune  se  rassemble 
pour  assister  aux  cérémonies  du  culte  divin.  En  général  on 
entend  par  chapelle,  le  lieu,  dans  une  église,  où  l'on  exécute  la 
musique ,  ainsi  que  le  corps  même  des  musiciens  qui  exécu- 
tent cette  musique,  et ,  par  extension,  tous  les  musiciens  qui 
sont  gagés  par  un  souverain,  quand  même  ils  n'exécutent 
jamais  de  musique  dans  les  églises. 

Quelques  chapelles  sont  composées  seulement  de  chan- 
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teurs  et  d'un  ou  de  plusieurs  organistes,  comme  celle  de  la 
cathédrale  de  Milan  ;  d'autres  sont  formées  par  un  ensemble 
complet  de  chanteurs  et  d'instrumentistes. 

A  défaut  de  castrati,  les  parties  de  soprano  et  de  haute- 
contre  sont  exécutées  par  de  jeunes  élèves  attachés  au  service 
de  la  chapelle,  et  dont  l'instruction  est  presque  toujours  con- 
fiée au  maître  de  chapelle. 

Comme  l'étymologie  qu'on  donne  ordinairement  au  mot 
chapelle  est  assez  singulière ,  nous  la  rapporterons  ici.  On 
prétend  que  les  rois  de  France  et  leurs  généraux  avaient  cou- 
tume de  porter  avec  eux ,  à  la  guerre ,  la  cape  de  saint  Martin 
de  Tours ,  qui  avait  été  soldat.  Or,  comme  ils  faisaient  dire 
la  messe  dans  la  tente  où  l'on  gardait  cette  cape,  on  appela 
cette  tente  capeite  ou  chapelle,  et  l'on  nomma  chapelain  ce- 
lui qui  disait  la  messe  dans  ce  lieu;  par  la  suite  on  donna  le 
nom  de  chapelle  à  toutes  les  églises  particulières  que  les 
grands  seigneurs  avaient  dans  leurs  maisons. 

CAPPELLA  PONTIFICIA  =  CHAPELLE  PONTIFICALE.  — 
Cette  expression,  prise  dans  sa  véritable  acception,  signifie  à 
Rome,  en  style  du  palais ,  la  cour  pontificale ,  ou  la  messe  pu- 
blique qu'on  dit,  dans  les  fêtes  solennelles,  en  présence  du 
pape  et  des  personnes  qui  ont  la  permission  d'y  assister, 
telles  que  les  cardinaux  sans  aucune  exception ,  les  patriar- 
ches, les  archevêques,  les  évêques  choisis  au  service  du 
trône,  et  plusieurs  autres  prélats  ayant  le  droit  d'y  pa- 
raître. Dans  le  sens  musical,  cette  expression  indique,  à 
Rome,  les  chapelains  chanteurs >  les  chanteurs  aposto- 
liques,  les  chanteurs  pontificaux.  Prise  dans  ce  dernier 
sens,  la  chapelle  pontificale  est  composée  de  chanteurs  par- 
ticipants et  de  surnuméraires,  d'un  maître  de  chapelle  sans 
service  effectif,  d'un  directeur  de  chapelle  qui  est  le  vrai 
maître  de  chapelle,  d'un  camerlingue  et  d'un  secrétaire  qui 
est  en  même  temps  archiviste.  Chacun  de  ses  membres,  s'il 
n'a  pas  les  ordres  sacerdotaux ,  doit  être  au  moins  céliba- 
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taire  et  vivre  dans  cet  état  ;  il  doit  aussi  recevoir  la  tonsure 
et  porter  le  costume  d'abbé. 

Il  existe  deux  chapelles  pontificales,  une  dans  le  palais  du 
Vatican,  appelée  la  chapelle  Sixtine,  la  seconde  dans  le  pa- 
lais Quirinal  (Monte-Cavallo).  La  fameuse  chapelle  Six- 
tine, fondée  par  Sixte  IV  (1471-84)  ^  dans  laquelle  se  célè- 
brent les  fêtes  les  plus  solennelles ,  a  vraiment  une  structure 
contraire  à  toutes  les  règles  de  l'acoustique  moderne  ;  néan- 
moins on  entend  très  bien  la  musique  qu'on  y  exécute  ;  celle 
du  palais  Quirinal  est  beaucoup  moins  favorable  au  chant. 

La  vraie  fondation  de  la  chapelle  pontificale,  comme  cor- 
poration indépendante,  eut  lieu  sous  le  règne  de  saint  Gré- 
goire-le-Grand. 

GAPPELLANI  CANTORI  ===  CHAPELAINS  CHANTEURS. 
—  (  Voy.  l'article  précédent.  ) 

CAPRICIO  =  CAPRICE,  s.  m.— Ce  mot,  depuis  un  siècle, 
a  eu  plusieurs  significations.  Il  y  a  cent  ans  on  appelait  ainsi 
une  composition  fuguée  pour  clavecin,  travaillée  sur  un  thème, 
brillant,  sans  être  cependant  rigoureusement  soumise  aux 
règles  de  la  fugue.  Vers  la  moitié  du  siècle  dernier,  le  caprice 
était  le  nom  d'un  morceau  d'exercice  avec  des  passages,  etc. , 
pour  un  instrument  à  archet.  Aujourd'hui,  par  ce  mot,  on  en- 
tend une  fantaisie  libre  qui  est  en  opposition  à  une  pièce  d'une 
conduite  régulière,  ou  une  composition  écrite  sans  la  régularité 
des  formes  ordinaires  et  sans  dessein,  dans  laquelle  les  senti- 
ments se  croisent  d'une  manière  bizarre  et  où  l'auteur  donne 
un  libre  essor  à  son  imagination  fougueuse. 

Les  Caprices  de  Locatelli  ont  joui  d'une  grande  célébrité. 

CARAMILLO,  s.  m.  (esp.).  —  Espèce  de  flageolet. 

CARATÏERE  =  CARACTÈRE ,  s.  m.  —  Celui  qui  veut 
créer  un  bon  ouvrage  dans  l'art  musical  a  besoin  d?être  bien 
d'accord  avec  lui-même  sur  ce  que  sa  production  doit  être 
et  doit  signifier.  Ce  travail  seul  aura  donc  du  caractère, 
c'est-à-dire  une  empreinte  esthétique  (  du  grec  /.xûà^w  ou 
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nxpxT-çti} ,  j'imprime,  je  grave)    qui   représentera  quelque 
chose  d'une  manière  déterminée. 

Le  caractère  général  des  différents  morceaux  de  musique 
est  ce  qui  les  distingue  entre  eux  :  la  forme ,  la  mesure ,  le 
mouvement,  l'accompagnement,  le  sentiment,  tout  contri- 
bue, plus  ou  moins,  à  caractériser  une  composition  musicale. 
Une  marche,  par  exemple ,  se  distingue  du  m,enuet  en  ce  qui 
a  rapport  à  la  forme,  au  temps,  au  mouvement,  au  mètre 
et  à  ce  maèstoso  qui  est  le  propre  de  chaque  marche  ;  on 
peut  aussi  qualifier  la  marche  de  plusieurs  manières,  comme  : 
marche  militaire ,  funèbre,  religieuse. 

Le  caractère  est  donc  une  certaine  originalité  qui  se  fait 
sentir  dans  une  composition  ou  dans  l'exécution  d'un 
morceau,  et  les  distingue  des  autres  compositions  et  des 
autres  manières  d'exécution.  C'est  ce  qui  a  attaché  aux  pro- 
ductions de  Pergolesi  et  de  Gluck ,  si  différentes  entre  elles , 
le  sceau  de  l'immortalité  ;  c'est  aussi  par  le  caractère  que  la 
méthode  de  Sphor  et  celle  de  Paganini  diffèrent  profondé- 
ment 

Plusieurs  auteurs  de  musique  instrumentale  ont  essayé  de 
peindre  dans  leurs  compositions  un  caractère  arrêté,  comme 
fit  Haydn  dans  la  symphonie  intitulée  :  le  Distrait  ;  sans  parler 
du  caractère  musical  analogue  au  personnage  de  l'opéra,  de 
l'imitation  caractéristique  dans  les  compositions  de  caractères 
nationaux,  comme  le  Chœur  des  Solitaires  dans  la  Ginevra 
de  Mayer  et  dans  les  compositions  pour  ballet. 

CARATTERI  =  CARACTÈRES,  s.  m.  pi.  —  Outre  les  qua- 
lités qui  appartiennent  au  style  considéré  comme  art  d'écrire, 
il  en  est  d'autres  qui,  tenant  de  plus  près  à  l'expression, 
donnent  à  la  composition  une  teinte  générale  et  servent  en- 
core à  déterminer  les  styles;  c'est  ce  que  nous  nommons 
caractères. 

De  ces  caractères,  les  uns  sont  généraux ,  étant  relatifs , 
1°  à  nos  affections;  2°  au  degré  dans  lequel  nous  les  res- 
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sentons  ;  3°  au  ton  sur  lequel  nous  les  exprimons.  Le  premier 
donne  le  caractère  gai  ou  triste  ;  le  second ,  la  vivacité  ou  la 
douceur;  le  troisième,  la  sublimité  ou  la  simplicité.  Chacun 
de  ces  trois  états  a  un  caractère  moyen.  En  les  combinant 
on  aura  un  grand  nombre  de  caractères  mixtes  dont  voici 
les  principaux  : 

1°  Le  caractère  ou  style  tragique,  qui  réunit  la  tristesse 
avec  la  force  et  la  sublimité;  2°  le  bouffon,  qui  réunit  la 
gaîté  avec  la  vivacité  et  la  familiarité  ;  3°  enfin  le  demi-ca- 
ractère, qui  convient  aux  situations  moyennes. 

Les  autres  caractères  sont  particuliers  ;  ils  se  rapportent  à 
diverses  circonstances,  telles  que  les  habitudes  d'un  peuple 
ou  d'une  classe  d'hommes,  souvent  même  d'un  individu. 
Ainsi ,  on  a  un  style  religieux ,  style  militaire ,  style  pastoral , 
style  chevaleresque,  etc.;  style  italien ,  français ,  espagnol, 
asiatique,  etc.  Dans  toutes  ces  circonstances,  le  mot  style 
équivaut  évidemment  à  celui  de  caractère,  mais  dans  un 
sens  moins  étendu. 

CARVTTERI  MUSICALI  =  CARACTÈRES  DE  MUSIQUE. 
—  Les  caractères  de  musique  proprement  dits,  sont  les  notes 
qu'on  emploie  pour  indiquer  les  sons  des  différents  degrés; 
mais  on  donne  ce  nom  aussi  à  plusieurs  autres  signes  dont  on 
se  sert  en  musique  pour  marquer  les  clés,  les  accidents,  les 
Temps ,  les  reprises ,  les  liaisons ,  les  points ,  etc. 

Le  Arabes,  les  Persans,  et  en  général  les  Orientaux,  notent 
les  quarante  sons  contenus  dans  toute  l'étendue  de  leur 
système,  avec  les  lettres  qui  équivalent  aux  chiffres,  comme  : 

1   2   3  4  5  6  7   8  9  10  20   30  40. 
a  b  c  d  e  f  g  h  i  j     k     i     m. 

Et  ils  écrivent,  par  exemple  : 

11  12  23  37,  etc. 
ya  yh  kc   fff .  etc. 
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Les  caractères  de  musique  des  Chinois  sont  aussi  composés 
de  ceux  de  leur  écriture  (Voy.  China). 

CARATTERISTICA  DE'  TUONI  ==  CARACTÉRISTIQUE 
DES  TONS.  —  (Voy.  les  articles  Color  dëSuoni,  Tempe- 
ramento,  Tuono). 

CARICA  =  CHARGE,  s.  f. —  Air  militaire  des  trompettes, 
des  fifres  et  des  tambours,  à  deux  Temps,  qu'on  exécute 
quand  l'armée  est  prête  à  charger  l'ennemi.  On  dit  sonner 
la  charge  pour  les  trompettes ,  battre  la  charge  pour  les 
tambours. 

CARICATO  =  EXAGÉRÉ,  CHARGÉ,  adj.  —  On  le  dit 
d'une  production  d'art ,  dans  laquelle  on  prodigue  plus  de 
moyens  d'expression,  ou  plus  de  beautés  accessoires  qu'il 
nen  faut.  Ce  défaut  peut  provenir  en  musique  d'un  trop 
grand  usage  des  dissonances ,  des  transitions ,  et  souvent  il 
dérive  d'une  excessive  instrumentation  qui  couvre  la  voix 
principale. 

CARILLON,  s.  m.— Ce  mot  signifie  :  1°  un  instrument  qui, 
au  moyen  d'un  certain  nombre  de  cloches  de  différente  gran- 
deur, disposées  et  accordées  par  ordre  diatonique ,  ou  diato- 
nico-chromatique,  forme  un  jeu  d'une  octave  et  demie  jusqu'à 
trois  octaves.  Les  marteaux  produisent  le  son  au  moyen  d'un 
clavier  semblable  à  celui  du  clavecin,  ou  par  le  moyen  d'un 
cylindre  mis  en  mouvement  par  des  poids  ;  2°  le  morceau  de 
musique  qu'on  exécute 'sur  cet  instrument  s'appelle  aussi 
carillon. 

Un  genre  très  simple  de  carillon  existait  dès  l'antiquité  la 
plus  reculée,  et  fut  même  employé  par  les  anciens  Hébreux, 
qui  l'appelaient  Methistoth. 

Les  grands  carillons  ne  peuvent  être  placés  que  dans  les 
clochers.  Presque  toutes  les  églises  de  Hollande  en  ont;  ceux 
d'Amsterdam  sont  les  plus  fameux.  L'église  paroissiale  de 
Berlin  en  possède  aussi  un,  et  celui  de  la  Samaritaine ,  à 
Paris,  était  mis  en  jeu  par  des  cylindres  qui  marchaient  au 
Tome  i.  14 
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moyen  de  roues  hydrauliques.  Les  clochers  d'Italie  sont 
garnis  quelquefois  de  dix  cloches  et  même  d'un  plus  grand 
nombre. 

Le  carillon  se  trouve  également  dans  les  orgues  en  forme 
de  jeu,  et  il  est  aussi  employé  parfois  dans  les  théâtres  en 
guise  de  petit  piano*  Les  mécaniciens  placent  de  petits  ca- 
rillons dans  des  pendules,  des  montres,  des  tabatières,  et 
même  dans  des  cachets.  Ces  petites  machines  rendent  des  airs 
avec  une  exactitude  surprenante.  Pour  mieux  goûter  leur 
effet,  il  faut  les  appuyer  sur  une  glace ,  un  vase  de  cristal , 
ou  tout  autre  corps  élastique  propre  à  augmenter  leur  so- 
norité. 

CARILLONNER ,  v.  n.  —  Exécuter  des  airs  sur  le  ca- 
rillon. 

CARILLONNEUR,  s.  m.  —  Celui  qui  carillonne.  PothofT, 
organiste  d'Amsterdam,  était  d'une  force  étonnante  sur  le 
carillon. 

CARNEI  =  CARNÉES. — Nom  de  certaines  fêtes  des  Spar- 
tiates, qui  duraient  neuf  jours,  pendant  lesquels  avaient  lieu 
des  concours  publics  de  musique. 

CARNIX.  —  C'est  le  nom  d'une  trompette  en  usage  chez 
les  anciens  Grecs.  Elle  avait  un  son  aigu  et  très  fort.  Quel- 
quefois on  l'appelait  aussi  trompette  celtique  ou  gauloise. 

CARTA  DI  MUSICA  =  PAPIER  RÉGLÉ.  —  On  appelle 
ainsi  le  papier  préparé  avec  les  portées  toutes  tracées ,  pour 
y  noter  la  musique. 

Il  y  a  du  papier  réglé  de  deux  espèces ,  savoir  celui  dont 
le  format  est;|plus  haut  que  large,  et  qu'on  appelle  papier 
réglé  à  la  française  ou  à  V allemande  ;  et  celui  dont  le  for- 
mat est  plus  large  que  haut,  que  l'on  nomme  à  Y  italienne. 
On  se  sert  de  préférence  du  papier  à  la  française  pour  les 
parties  séparées,  attendu  qu'il  tient  moins  de  place  sur  le  pu- 
pitre; on  emploie  l'autre  pour  les  partitions. 

CARTELLE  =  CARTELLES,  s.  f.  pi.  —  Feuilles  de  peau 
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ou  de  toile ,  préparées  et  vernies ,  avec  des  portées  tracées 
comme  sur  un  papier  réglé  ;  on  y  écrit  dessus  les  notes  an 
crayon ,  et  on  les  efface  ensuite.  Pour  marquer  les  notes 
il  ne  faut  pas  cependant  se  servir  d'encre ,  attendu  que  les 
parties  corrosives  dont  elle  est  composée ,  une  fois  entrées 
dans  le  vernis,  ne  peuvent  être  effacées  que  très  difficilement , 
et  au  moyen  d'une  préparation  chimique. 

Anciennement,  dans  les  Conservatoires  de  Naples ,  lorsque 
le  son  de  la  cloche  annonçait  l'arrivée  d'un  professeur ,  tel  que 
celui  du  contrepoint ,  les  premiers  élèves  de  la  classe  se  ren- 
daient avec  leurs  cartelles  à  leur  place ,  et  le  professeur  exa- 
minait avec  soin  chaque  cartelle ,  en  les  corrigeant  toutes  les 
unes  après  les  autres  en  présence  de  tous  les  élèves  de  la 
classe. 

Les  anciens  compositeurs  napolitains  travaillaient  à  leurs 
ébauches  musicales  sur  ces  cartelles,  dont  se  servent  en- 
core aujourd'hui  les  élèves  du  Lycée  de  musique,  à  Bologne , 
où  elles  ont  le  nom  de  carteiette  di  contrappunto. 

CASAZJONE.  —  Expression  italienne ,  dont  on  ne  se  sert 
plus ,  qui  signifiait  une  composition  à  quatre  voix ,  et  même 
à  un  plus  grand  nombre,  qu'on  exécutait  le  soir  dans  les  rues. 
Autrefois  le  but  de  cette  espèce  de  sérénade  en  Italie  était 
une  intrigue  galante. 

CASSA  GRANDE  =  GROS  TAMBOUR.  -  (Voy.  Tamùu- 
r&iie.) 

CASTAGNETTE  =  CASTAGNETTES ,  g.  f.  pi.  —  (Voy. 
N  ace  hère). 

CASTORION.  —  Morceau  de  musique  exécuté  sur  des  in- 
struments à  vent  par  les  Lacédémoniens ,  avant  d'attaquer 
l'ennemi. 

CASTORIUM  MELOS.  —  Certain  air  guerrier  qui  faisait 
allusion  aux  exploits  de  Castor  et  Pollux .  ou  qui  imitait  leurs 
batailles. 

CASrRATO  =  CASTRAT,  jl  m.  -  Chanteur  de  soprano  ou 
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de  contralto,  qu'on  a  privé  dans  son  enfance  des  organes  de  la 
génération ,  pour  lui  conserver  une  voix  aiguë  comme  celle 
d'un  enfant;  car  la  voix  se  conserve  telle  qu'elle  se  trouve 
au  moment  où  l'on  fait  cette  opération. 

L'origine  de  cet  horrible  usage  de  la  mutilation  des  hommes 
est  très  ancienne.  Ammien  Marcellinus  assure  que  la  reine 
Sémiramis  fut  la  première  à  introduire  une  opération  si 
cruelle. 

«  Sémiramis  teneros  mares  castravit  omnium  prima.  » 

(  L'b.  XIV,  6.  ) 

Il  paraît  cependant  qu'on  ne  doit  pas  attribuer  au  chant 
la  cause  de  l'orchotomie  des  premiers  temps ,  mais  plu- 
tôt à  la  jalousie,  au  fanatisme  religieux,  et  peut-être  même 
à  quelque  avantage  thérapeutique.  On  employait  les  eunu- 
ques comme  gardiens  de  chasteté,  chargés  de  veiller  sur 
la  fidélité  des  jeunes  épouses.  Les  prêtres  de  Cybèle,  muti- 
lés à  l'imitation  d'Atys,  l'amant  de  cette  déesse,  guérissaient 
la  folie  par  la  castration  (fVithoffdc  castratis). 

On  ne  connaît  pas  précisément  l'époque  où  l'on  com- 
mença à  faire  usage  de  l'orchotomie  au  profit  du  chant;  mais , 
d'après  l'opinion  de  quelques  auteurs,  il  paraît  qu'elle  est 
antérieure  au  xvr  siècle.  Socrate  (Liv.  VI,  chap.  7),  et  So- 
zomène  (Liv.  VIII,  chap.  8) ,  parlent  d'un  certain  Brisus, 
eunuque  d'Auguste,  qui  était  le  maître  et  le  préposé  des 
chanteurs  [qui  tum  hymnorum  cantoriùus  erudiendis 
trat  prœpositus).  Quoiqu'il  ne  soit  pas  certain  qu'il  ait  été 
mutilé  à  cause  de  la  voix ,  il  est  cependant  probable  que  la 
beauté  de  cet  organe  a  contribué  pour  beaucoup  à  l'élever  à 
cette  place.  Saint  Cyprien  rapporte ,  en  outre,  qu'à  Rome  les 
pantomimes  étaient  sujets  à  ce  genre  d'opération ,  pour  con- 
server dans  tout  leur  corps  une  souplesse  qui  manque  à  un 
homme  entier. 
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11  parait  que  1  introduction  des  castrati  dans  la  chapelle 
pontificale  pour  chanter  les  parties  de  soprano,  n'eut  lieu 
qu'au  commencement  du  xvne  siècle.  Adami ,  dans  son  Ca- 
uilogo  de'nomi,  cognomi  e  patria  de'  cantori  pontificj , 
pag.  189,  cite  le  père  Géraume  Rosini,  de  Pérouse,  comme 
le  premier  qui  fut  admis  dans  cette  chapelle  en  1601.  Avant 
cette  époque,  les  parties  de  soprano  étaient  exécutées  par  des 
voix  de  fausset,  qui,  d'après  ce  que  l'on  dit,  n'apparte- 
naient qu'aux  Espagnols.  Ceux-ci  ne  voulant  pas  du  père  Ro- 
sini à  côté  deux,  le  chassèrent  pendant  les  répétitions,  ce 
qui  n'empêcha  pas  Clément  VIII  de  le  prendre  à  son  service. 
Adami  puisa  ces  renseignements  dans  un  manuscrit  d'Antoine 
Liberati,  intitulé  :  Raguagiio  deiio  stato  det  coro  de'  can- 
t&ri  delta  Cappella  pontificia  antico  e  moderno  \  éd. 
avvisi  per  la  sua  conservazione;  il  crut  cependant  devoir 
ajouter  ces  paroles  :  creda  ognuno  quetlo  che  piu  gti 
place.  D'après  cela,  on  ne  sait  pas  si  Rosini  a  été  le  premier 
soprano  de  la  chapelle  papale,  ainsi  que  Burney  l'affirme. 
Fornari ,  dans  sa  Narrazione  storica  delta  cappella  pon- 
tificia, assure  que  Jean  de  Sanctos,  mort  à  Rome  en  1625 , 
a  été  le  dernier  fausset  espagnol  de  la  chapelle  des  papes. 

Les  voix  des  castrati ,  dans  la  musique  sacrée ,  produi- 
saient un  effet  si  merveilleux,  qu'on  ne  tarda  pas  à  les  em- 
ployer dans  les  théâtres  lyriques,  dont  l'origine  remonte  à 
la  fin  du  xvrr  siècle.  Les  parties  de  soprano,  chantées  d'abord 
par  des  enfants,  laissaient  presque  toujours  à  désirer,  soit  à 
cause  de  la  mutation  de  la  voix ,  soit  à  cause  de  la  difficulté 
qu'on  éprouvait  à  faire  exprimer  convenablement  par  des  en- 
fants des  idées  musicales.  Peu  à  peu  le  nombre  des  castrati  de- 
vint très  considérable,  et  les  plus  célèbres  d'entr'eux  firent 
d'immenses  fortunes.  Ces  exemples  poussèrent  à  la  spécula- 
tion ;  et  il  se  trouva  des  parents  assez  barbares  qui  cherchè- 
rent à  s'enrichir  par  un  sacrifice  qui  fait  frémir  la  nature. 

Fn  considérant  l'état  actuel  de  la  science  physiologique,  il 
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est  difficile  et  peut-être  même  impossible  d'expliquer  par 
quelle  raison  les  organes  génitaux  exercent  une  si  grande 
influence  sur  la  structure ,  le  développement  et  l'action  de 
plusieurs  autres  organes.  Cette  influence  est  pourtant  si  claire 
et  si  évidente  qu'elle  ne  peut  admettre  aucun  doute.  Pour 
nous ,  qu'il  nous  sulfise  de  savoir  que  la  petitesse  du  larynx , 
l'exiguité  de  la  glotte  et  la  voix  aiguë  coïncident  avec  l'état 
d'inaction  dans  lequel  se  trouvent  les  testicules  avant  la  pu- 
berté. Lorsque  cette  époque  est  arrivée,  et  que  les  organes 
séminaux  ont  pris  du  développement  et  se  sont  mis  en  action, 
le  larynx  se  développe  rapidement  et  se  dilate  ;  la  voix  prend 
alors  ce  ton  fort  et  grave  qui  constitue  un  des  caractères  de 
la  virilité.  Mais  si  les  parties  de  la  génération  sont  amputées 
avant  cette  époque,  les  organes  de  la  voix  restent  dans  le 
même  état  où  ils  se  trouvaient  auparavant. 

Plusieurs  auteurs  sont  d'avis  que  les  forces  intellectuelles 
doivent  beaucoup  souffrir  de  l'orchotomie,  et  que  les  muti- 
lés sont  incapables  de  parvenir  à  un  haut  degré  dans  les  scien- 
ces et  dans  les  arts.  Cette  assertion,  si  elle  n'est  pas  tout-à-fait 
mal  fondée,  est  du  moins  sujette  à  des  exceptions.  On  sait  que 
dans  les  siècles  reculés ,  chez  les  Babyloniens ,  les  Égyptiens 
et  les  Persans ,  les  places  des  premiers  hommes  d'État  étaient 
occupées  par  des  eunuques.  Dans  les  temps  modernes  nous 
avons  vu  des  castrati,  qui,  sans  être  des  capitaines  ou  des 
ministres  d'État ,  ont  su ,  dans  des  circonstances  scabreuses , 
se  conduire  avec  beaucoup  de  prudence  et  une  véritable  sa- 
gesse ,  ce  qui  n'aurait  pas  été  possible  avec  de  faibles  forces 
intellectuelles.  Il  est  pourtant  singulier  qu'aucun  castrato 
n'ait  eu  la  fantaisie  de  composer  de  la  musique. 

CATABASIS.  —  Ce  mot,  chez  les  anciens  Grecs,  signifiait 
une  progression  de  son  descendante. 

CATACHORETJSIS.  —  Cinquième  et  dernière  partie  du 
nome  pythien,  exécuté  par  les  concurrents  dans  les  jeux 
pythiques  (Voy.  Certamimusicaii). 
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CATACRESI  =  CATACHRÉSE ,'s.  f.  —  Quelques  musi- 
ciens, qui  ont  écrit  en  latin ,  disent  qu'on  fait  une  catachrèse 
en  musique  lorsqu'on  sauve  une  dissonance  d'une  manière 
dure  et  inusitée.  Les  musiciens  pithagoriciens  expliquaient, 
au  moyen  de  la  catachrèse,  une  suite  de  sixtes  entre  trois 
parties,  c'est-à-dire  d'accords  de  sixtes. 

CATAFONICA  =  CATAPHONIQUE ,  s.  f.  —  Science  des 
sons  réfléchis,  qu'on  appelle  aussi  catacoustique. 

CATAPLEON.  —  Nom  d'une  ancienne  danse  pyrique  des 
Grecs. 

CATCH,  (pron.  ketsc).  —  Nom  anglais  d'une  certaine 
espèce  de  petits  canons  ou  fugues  que  l'on  chante  dans  dés 
sociétés  comme  simple  divertissement. 

CATENA  =  BARRE,  s.  f.  —Petite  lame  de  bois  que  l'on 
colle  au  dedans  des  instruments  à  archet  dans  la  longueur 
de  la  table  d'harmonie  (Voy.  Istrumento). 

CAVALLETTO  =  CHEVALET.  —  (Voy.  Ponticeiio.  ) 

CAVALQUET.  —  (Voy.  Pezzi  musicatijH  trombe.) 

CAVARFUORI  LE  PARTI  =  EXTRAIRE ,  COPIER  LES 
PARTIES. — C'est-à-dire  copier  séparément  toutes  les  parties 
de  la  partition  pour  les  faire  étudier  et  exécuter. 

CAVARE  IL  SUONO  =  TIRER  DU  SON.  —  Manière  de 
faire  sortir  le  son  de  quelque  instrument.  De  là ,  les  diffé- 
rentes qualités  et  modifications  du  son  ;  l'on  dit  tirer  des 
sons  doux  ou  après  (cavata  dolce  od  aspra).  Dans  les  mé- 
thodes particulières  des  divers  instruments  on  apprend  l'art 
et  la  manière  de  tirer  du  son. 

CAVATINA  =  CAVATINE,  s.  f.  —  Sorte  d'air  ordinaire- 
ment assez  court. 

On  fait  une  cava Une  quand  on  a  besoin  d'exprimer  des  sen- 
timents tendres  et  affectueux,  qui,  ne  devant  pas  être  d'une 
longue  durée ,  ne  peuvent  pas  fournir  les  développements 
d'un  air.  La  cavatine  sert  de  prélude  à  des  scènes  plus  ani- 
mées ,  à  des  images  plus  fortes.  Cette  composition  doit  êlre 
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simple,  d'un  mouvement  modéré;  elle  doit  éviter  aussi  les 
modulations  inutiles.  Quelquefois  la  cavatine  finit  par  un 
second  Temps  plus  vif. 

C  BARRÉ.  — Nom  du  C  coupé  verticalement,  signe  du 
Temps  alla  if  rêve. 

CE.  —  (Voy.  Sotmisazionc.) 

CECILIA  =  CÉCILE  (sainte).  —  (Voy.  Festa  di  santa 
Ceciiia.  ) 

CELESTE  =  CÉLESTE ,  adj.  —  Le  son  céleste  est  une 
qualité  de  son  très  agréable  et  d'une  grande  douceur  que 
l'on  obtient  sur  le  piano ,  au  moyen  de  la  pédale  qui  fait 
avancer  des  languettes  de  buffle  entre  les  cordes  et  les  mar- 
teaux, et  que  l'on  appelle  pédale  céleste  (pedaliera  céleste). 
Le  son  céleste  est  d'un  effet  encore  plus  flatteur,  si,  pour  le 
prolonger^  on  joint  à  cette  pédale  celle  qui  lève  les  étouflbirs 
(Voy.  Pedaliera). 

CELESTINO,  s.  m.  —  Un  certain  Walker  inventa,  il  y  a 
cinquante  ans ,  un  instrument  auquel  il  a  donné  le  nom  de 
ceiestino.  C'était  un  piano  garni  d'un  petit  cordon  de  soie , 
qui  courait  au  dessous  des  cordes  en  ligne  directe ,  et  qu'on 
mettait  en  mouvement  par  une  pédale  au  moyen  d'une  roue. 
Au  dessous  de  ce  cordon  il  y  avait  pour  chaque  touche  une 
roulette  en  cuivre  qui  approchait  le  cordon  près  des  cordes 
de  l'instrument,  et  leur  faisait  produire  des  sons  soutenus  et 
même  des  crescendo  et  decrescendo. 

CELESTIS.  —  C'était  chez  les  anciens  Grecs  uue  mélodie 
pour  les  flûtes  d'une  danse  des  bateliers. 

CEMBALO,  CLAVICEMBALO=CLAVECIN,  s.  m.  -Le  cla- 
vecin est  en  général  composé  d'une  caisse  et  d'une  table  d'har- 
monie sur  laquelle  les  cordes  se  trouvent  tendues.  Les  pe- 
tites plaques  collées  sur  les  touches  sont  ordinairement  d'os 
de  bœuf  pour  les  touches  du  genre  diatonique ,  et  d'ébène 
pour  les  touches  chromatiques.  La  barre  qui  règle  l'élévation 
des  sautereaux  et  par  conséquent  l'abaissement  des  touches , 
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est  une  planche  étroite  et  massive  en  bois  de  tilleul,  dont  le 
dessous  est  garni  de  deux  ou  trois  listes  de  drap  qui  empê- 
chent d'entendre  le  choc  des  sautereaux  contre  la  barre. 

Le  son  mâle ,  robuste ,  argentin ,  égal  et  doux  de  toutes  les 
cordes ,  dépend  de  la  bonté  de  la  table ,  de  la  justesse  du 
chevalet  du  diapason  ,  et  de  la  manière  d'adapter  les  barres 
qui  se  trouvent  collées  contre  la  table  d'harmonie. 

Le  squelette  intérieur  qui  soutient  tout  le  corps  du  clave- 
cin est  en  bois  de  sapin  ou  en  tilleul.  Les  deux  chevalets  du 
diapason,  ainsi  que  ceux  placés  auprès  des  leviers,  sont 
presque  toujours  en  bois  de  chêne ,  avec  cette  différence , 
que  le  chevalet  de  l'octave  est  beaucoup  plus  bas  et  plus  près 
des  leviers  que  l'autre.  Le  sommier,  qui  est  l'endroit  où  les 
leviers  sont  adaptés,  est  en  bois  dur,  tel  que  du  chêne,  de 
l'orme,  etc.,  et  il  se  trouve  solidement  fixé  des  deux  côtés 
pour  soutenir  la  tension  des  cordes. 

Les  registres  et  les  guides  intérieurs  sont  en  bois  de  tilleul  ; 
les  registres  sont  aussi  garnis  de  peau  pour  empêcher  le  bruit 
des  sautereaux,  qui  sont  en  poirier  le  plus  lisse  et  le  plus  uni 
que  l'on  puisse  trouver. 

Dans  le  clavecin ,  les  cordes  résonnent  au  moyen  de  petits 
becs  de  plume  de  corbeau,  placés  dans  les  languettes  des 
sautereaux.  Comme  cette  espèce  de  clavecin  soutenait  le  son 
moins  que  les  autres  sortes  de  clavecins  croustiques  ,*  et  que 
par  conséquent  il  n'était  pas  propre  à  l'exécution  de  tout  ce 
qui  est  cantabiie  et  aux  finesses  du  goût ,  il  a  dû  justement 
céder  la  place  au  piano.  Cependant  le  son  fort  dont  est 
doué  cet  instrument,  le  fait  employer  quelquefois  pour  l'exé- 
cution de  la  basse  continue  dans  l'accompagnement  de  quel- 
ques morceaux  de  musique  vocale  à  plusieurs  voix. 

CEMBÀLOCLAVICORDIO=CLAVICORDE,5.  m.  — Le  cla- 
vicorde  appartient  à  cette  espèce  de  clavecins  croustiques 

'  Voyez  la  signification  de  ce  mot  à  l'article  Instrument. 
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dans  lesquels  les  cordes  résonnent  au  moyen  d 
guettes  de  cuivre  attachées  à  l'extrémité  de  cl 

Un  bon  clavicorde  doit  avoir  une  étendue  d< 
pleines  et  un  son  qu'on  appelle  argentin  ;  ses  t< 
vent  s'abaisser  ni  trop  ni  peu  :  joué  par  un  bo 
qui  sait  tirer  parti  des  qualités  de  son  instruu 
corde  doit  se  distinguer  surtout  par  les  modifie 
les  plus  imperceptibles  ;  néanmoins  il  a  dû ,  lu 
la  place  au  piano. 

CEMBALO  ACUSTICO,  CEMBALO  ARMONK 
GIN  ACOUSTIQUE ,  CLAVECIN  HARMONIQU 
deux  instruments  inventés ,  il  y  a  soixante  ans , 
de  Verbes ,  à  Paris.  Ils  se  distinguent ,  en  ce 
sons  on  peut  imiter  plusieurs  instruments  à  cor 
de  percussion ,  sans  qu'il  existe  dans  leur  co 
tuyaux  9  des  marteaux  et  des  pédales. 

CEMBALO  D'AMORE  ==  CLAVECIN  D'AMOl 
ment  inventé  dans  la  première  moitié  du  siècl 
Godfroi  Silbermann ,  à  Frydeberg.  Il  a  le  mêm 
mêmes  tangentes  que  le  clavecin ,  auquel  il  re 
dans  la  forme  ;  les  cordes  du  clavecin  d'amour  s 
la  moitié  plus  longues  que  celles  de  l'autre.  Les 
trouvent  au  milieu,  et  le  son  est  le  même  de 
pourvus  à  cet  effet  de  chevalets  et  de  tables  haï 
corde  repose  au  milieu  sur  un  petit  bâton  enta 
de  drap  ;  c'est  au  milieu  de  cette  entaille  qu 
touche  la  corde  qui ,  en  s' élevant ,  fait  enten 
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de  clavecin  inventé  à  Rome ,  et  qui  se  distingue  du  cla 
a  queue  en  ce  que  ses  cordes ,  au  lieu  d'être  pincées  pa 
plumes  de  corbeau ,  sont  touchées  par  de  petits  more 
de  cuir,  revêtus  de  velours,  qui  imitent  la  mollesse  des  c 
et  donnent  au  son  de  la  douceur. 

CEMBALO  DA  ARGO  =  CLAVECIN  A  ARCHET.—  C< 
strument,  inventé  en  1757  par  le  mécanicien  Hohlfeld,  à 
lin ,  était  monté  de  cordes  de  boyau ,  qu'on  faisait  rés( 
au  moyen  d'un  archet  garni  de  crins  et  mis  en  mouve 
par  une  roue.  Cet  instrument  n'est  autre  chose  qu'un  v 
cemhaio  ou  violin-cerrvbalo  perfectionné.  Son  but  < 
même,  c'est-à-dire  de  pouvoir  prolonger  le  son  comm 
un  violon. 

Il  y  a  quelques  années ,  à  Praga,  à  AVetzlar,  à  Gœrli 
plus  récemment  à  Venise,  on  a  construit  des  clavecins  à  a 
avec  des  améliorations  remarquables.  (Voy.  Senorfi 
Vioticembalo  ) . 

CEMBALO  DEGLI  ANTICHI.  —  (Voy.  Cymbalum). 

CEMBALO  DOPPIO=  CLAVECIN  DOUBLE.  —  Cetir 
ment,  appelé  vis-à-vis  par  son  inventeur,  le  célèbre  i 
à  Augusta,  a  la  forme  de  deux  clavecins  rapprochés  l'i 
l'autre  ;  et  à  chaque  extrémité  il  existe  un  ou  deux  clavie 
dessus  l'un  de  l'autre,  de  façon  que  deux  personnes  pe 
jouer  en  même  temps. 

CEMBALO  ELETTRICO  =  CLAVECIN  ÉLECTRIQU 
C'est  un  instrument  inventé  par  le  jésuite  de  la  Bord( 
l'an  1759,  et  dans  lequel  la  matière  électrique  produit  1 
comme  le  vent  le  produit  dans  l'orgue.  La  découverte 
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uiquait.  L'extrémité  même  qui  se  trouvait  isolée ,  et  qui  était, 
électrisée  par  la  pression  du  doigt,  touchait  à  une  autre 
verge  en  fer  horizontale  placée  dans  un  endroit  un  peu 
plus  élevé  que  la  première ,  sans  être  cependant  électrisée. 
A  cette  première  verge  en  fer  isolée  et  électrisée,  ou  infé- 
rieure, aboutissaient  à  une  égale  distance,  des  fils  d'archal 
verticaux  qui  partaient  d'autant  de  cloches,  propres,  lors- 
qu'elles étaient  frappées,  à  donner  les  différents  sons  de  la 
gamme.  Ces  cloches  se  trouvaient  suspendues  par  des  cordons 
de  soie  sur  la  même  ligne  et  au  niveau  les  unes  des  autres.  Il 
y  avait  une  troisième  verge  en  fer  horizontale ,  isolée  aussi  et 
électrisée,  d'où  descendaient  autant  de  battants  attachés  à 
des  fils  d'archal  et  dont  chacun  allait  tomber  entre  les  deux 
cloches  voisines.  Les  doigts  touchant  l'extrémité  du  levier  sou- 
levaient cette  verge  correspondant  à  la  verge  en  fer  qui  n'é- 
tait pas  isolée ,  et  dont  le  mouvement  se  communiquait  aux 
battants  qui  frappaient  ensuite  les  cloches. 

Le  P.  de  la  Borde  passa  de  cette  machine  au  clavecin  élec- 
trique. Au  lieu  de  mettre  les  battants  aux  cloches  de  diffé- 
rentes grosseurs,  qui  étaient  armées  chacune  d'un  fil  d'archal 
descendant  jusqu'à  l'extrémité  du  levier,  il  plaça  à  côté  de 
chaque  battant  deux  cloches  accordées  à  l'unisson,  dont  une 
était  armée  d'un  fil  d'archal.  Ce  fil,  dès  qu'il  cessait  d'être 
électrisé,  occasionnait  le  mouvement  du  battant  vers  la  cloche 
au  dessous,  et  une  répercussion  soudaine  vers  l'autre  cloche, 
en  sorte  qu'il  produisait  rapidement  les  deux  sons  à  l'unisson. 
Comme  chaque  touche  était  en  proportion  de  son  levier ,  et 
chaque  levier  de  sa  cloche,  on  pouvait  exécuter  sur  cet  in- 
strument les  mêmes  morceaux  qu'on  exécute  sur  le  clavecin 
ordinaire  et  sur  l'orgue.  Lorsqu'on  touchait  le  clavecin  élec- 
trique dans  l'obscurité ,  les  sons  étaient  accompagnés  d'étin- 
celles de  feu,  de  manière  que  cet  instrument  était  en  même 
temps  acoustique  et  oculaire. 

CEMBALO  OGULARE  o  CEMBALO  A  COLOM  ~ -CL.WE- 
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CIN  OCULAIRE  ou  CLAVECIN  A  COULEURS.  -  C'est  le 
nom  que  lui  donna  son  inventeur ,  le  P.  Louis-Bertrand  Cas- 
tel.  Il  avait  distribué  entre  les  touches  de  son  instrument  les 
couleurs  d'après  une  certaine  gradation,  de  manière  que 
chaque  touche,  au  moyen  de  la  pression,  produisait  une  cou- 
leur  selon  les  principes  qu'il  avait  établis.  Par  cette  alterna- 
tion  et  harmonie  de  couleurs ,  le  P.  Castel  espérait  produire 
sur  nos  sens  le  même  effet  que  produisent  l'alternation  et 
l'harmonie  des  sons. 

CEMBALO  ONNICORDO,  appelé  aussi  Protêt  (Proteus). 
i —  Instrument  à  cordes  inventé  en  1650  par  un  florentin 
nommé  François  Nigelli.  La  description  de  cet  instrument 
se  trouve  dans  les  Comment,  de  Fiorant.  inventis,  du  doc- 
teur Mar.  Manni. 

CEMBALO  ORGANISTICO.  —  Piano-forté  avec  un  clavier 
de  pédale,  inventé  par  l'abbé Trentin,  à  Venise. 

CEMBALO  REGIO.  —  Piano-forté  en  forme  de  clavecin 
avec  différents  changements  de  sons  produits  par  trois  pédales. 
Cet  instrument  a  été  inventé  en  1774  par  Jean  Wagner,  à 
Dresde. 

CENSORE  =  CENSEUR,  s.  m,  —  C'est  ainsi  que  dans  le 
conservatoire  de  Musique,  à  Milan,  on  nomme  le  professeur 
auquel  on  a  confié  la  surveillance  des  travaux  et  des  bonnes 
mœurs  des  élèves  en  général,  et  l'enseignement  de  la  partie 
esthétique  de  la  musique  en  particulier. 

CENTONE  ==  CENTON,  s.  m.  —  Nom  de  l'antiphonaire  de 
saint  Grégoire-le-Grand. 

Par  ce  mot  on  entend  aussi  un  opéra  ou  un  ballet  composé 
de  morceaux  de  musique  de  plusieurs  auteurs.  Ce  mélange 
absurde  de  morceaux,  de  style  et  de  caractères  différents 
dans  la  composition  d'un  opéra,  mérite  plutôt  le  nom  de  pas- 
tiche (pasticcio).  Aujourd'hui  on  fait  même  un  pastiche  à.' un 
seul  morceau  de  musique,  de  façon  qu'une  cavatine,  un  air,  etc. , 
présente  un  centon  de  deux  ou  trois  compositeurs  différents. 


•2â2  CER 

Quelques  uns  font  dériver  le  mot  centon  du  grec  Kîvtp*v 
qui  a  la  même  signification. 

CENTONIZARE  =  CENTONISER,  v.  a.  —  C'est  arranger 
un  livre  ,  une  musique  avec  des  morceaux  recueillis  dans  des 
livres  d'auteurs  différents,  dans  les  compositions  de  différents 
maîtres. 

CÉON.  —  Nom  de  certaines  chansons  phrygiennes. 

CERTAMI  MUSICALI  =  COMBATS  MUSICAUX,  appelés 
aussi  concours,  luttes,  agons,  et  en  grec  Ay&jvsç  ^ouo-otov.  — 
Les  anciens  peuples  professèrent  une  grande  estime  pour  la 
musique  ;  les  Grecs  particulièrement  la  jugèrent  comme  un 
des  moyens  nécessaires  pour  former  l'éducation ,  et,  par  con- 
séquent ,  ils  adoptaient  avec  empressement  tout  ce  qui  pou- 
vait mener  cet  art  à  son  perfectionnement.  Ils  croyaient  que 
les  concours  de  musique  qui  avaient  lieu  devant  des  assem- 
blées publiques  très  nombreuses ,  étaient  un  des  moyens  les 
plus  favorables  pour  arriver  à  ce  résultat.  On  célébrait  donc, 
à  certaines  époques,  des  fêtes  populaires  où  l'on  décernait 
des  prix  aux  concurrents  en  musique.  Les  jeux  olympiques, 
pythiques,  néméens  et  isthmiques ,  qu'on  appelait  com- 
bats sacrés ,  étaient  les  principales  de  ces  fêtes. 

Les  Grecs  célébraient  tous  les  quatre  ans  les  jeux  olympi- 
ques près  de  l'ancienne  ville  de  Pisa  et  du  fleuve  Alphée,  dans 
la  vaste  plaine  ù'Olympie,  aussi  délicieuse  par  sa  position 
que  célèbre  par  les  chefs-d'œuvre  de  l'art  qu'elle  renfermait. 
Entr' autres  nous  nommerons  le  temple  magnifique  de  Jupiter 
avec  son  bois  sacré ,  où  se  trouvaient  réunies  plus  de  mille 
statues  des  plus  fameux  sculpteurs  de  la  Grèce. 

A  Argos  on  célébrait  tous  les  deux  ans  les  jeux  néméens 
en  l'honneur  d'Hercule  ,  vainqueur  du  fameux  lion  de  Né- 
mée.  Les  jeux  isthmiques  étaient  célébrés  tous  les  trois  ans  , 
pendant  la  nuit,  à  Corinthe ,  ville  située  sur  l'isthme  qui  unit 
la  Grèce  méridionale  à  la  Grèce  septentrionale.  Ils  ressem- 
blaient plutôt  à  des  mystères  nocturnes  qu'à  des  fêtes  na- 
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tionales.  Mal  dirigés  par  le  gouvernement  de  Gorinthe ,  ces 
jeux  produisirent  tant  de  désordre,  occasionné  par  les  vols  et 
les  assassinats  qui  se  commettaient  sur  la  grande  route  de 
l'isthme,  qu'enfin  on  les  interrompit  pendant  soixante-dix  ans. 

Pour  ce  qui  avait  rapport  à  la  musique,  les  jeux  pythiques 
étaient  les  plus  importants  ;  consacrés  dès  le  commencement 
au  chant ,  ils  étaient  le  vrai  siège  des  concours  de  musique  , 
quoique  les  courses  de  chevaux,  de  chars,  l'escrime  et  les 
autres  exercices  gymnastiques ,  aient  fait  aussi  partie  de  ces 
jeux.  Leur  origine  remonte  à  l'époque  la  plus  reculée  de 
l'histoire  grecque,  dont  on  ne  sait  rien  de  précis.  Vers  l'an  586 
avant  J.-C.  ,  les  Amphictyons,  députés  des  villes  grecques 
indépendantes,  formant  entr'eux  une  espèce  de  tribunal,  re- 
nouvelèrent ces  jeux,  qui  durèrent  jusqu'à  la  fin  du  second  siè- 
cle de  l'ère  chrétienne.  Ils  avaient  lieu,  comme  les  jeux  olym- 
piques, tous  les  quatre  ans,  et  tombaient  toujours  sur  la  seconde 
année  d'une  olympiade. 

On  célébrait  ces  jeux  en  l'honneur  d'Apollon,  pour  conser- 
ver le  souvenir  de  sa  victoire  sur  le  serpent  Python.  Les  con- 
currents se  faisaient  entendre  avec  quelque  chant  accompa- 
gné d'un  instrument,  dont  le  but  était  d'exprimer  cette  victoire. 
Ce  morceau  de  musique  vocale  avait  toujours  cinq  parties  ou 
actes.  Dans  la  première  partie  on  représentait  Apollon  se  pré- 
parant au  combat;  dans  la  seconde,  lorsqu'il  défie  le  serpent; 
dans  la  troisième ,  le  moment  où  commence  le  combat  ;  dans 
la  quatrième,  Apollon  abat  le  monstre  ;  et  dans  la  cinquième, 
par  une  chanson  de  danse  il  se  réjouit  de  sa  victoire. 

Les  juges  qui  étaient  destinés  à  porter  un  jugement  sur  les 
chanteurs  qui  se  distinguaient  dans  ce  concours,  leur  dé- 
cernaient pour  prix  une  couronne  de  laurier  ou  de  feuilles 
de  chêne ,  et  toute  la  Grèce  les  comblait  d'honneurs  et  de 
gloire  ;  à  quelques  uns  on  érigea  même  des  monuments  aux 
frais  de  l'État.  Par  la  suite  on  introduisit  aussi  dans  ces  fêtes 
des  concours  pour  la  musique  instrumentale. 
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Outre  les  jeux  sacrés  dont  nous  venons  de  parler,  il  existait 
encore  en  Grèce  d'autres  institutions  semblables ,  parmi  les- 
quelles on  citait  principalement  les  panathénées ,  célébrées 
en  l'honneur  de  Minerve,  à  Athènes.  Il  y  avait  aussi  dans 
cette  ville  un  édifice  public  nommé  Odéon,  où  les  poètes  et 
les  musiciens  pouvaient  s'exercer  tous  les  jours ,  répéter  leurs 
compositions  avant  de  les  exécuter  en  public ,  en  établissant 
des  concours  particuliers. 

Plusieurs  fêtes  solennelles  fondées  par  les  anciens  empereurs 
romains,  ou  données  en  leur  honneur,  étaient  également 
célébrées  par  des  luttes  musicales,  dans  lesquelles  Septimius 
Githarède  se  rendit  si  célèbre.  Auguste  renouvela  les  jeux 
attiques  à  l'occasion  de  la  victoire  qu'il  remporta  sur  An- 
toine et  Cléopâtre  près  d'Actium,  et  fit  élever  Nicopolis  dans 
l'Epire  pour  immortaliser  son  triomphe.  Dans  les  environs  de 
cette  ville ,  sur  une  hauteur,  on  voyait  le  temple  d'Apollon 
athénien,  où  l'on  célébrait,  avant  même  la  victoire  d'Auguste , 
les  jeux  olympiques  ;  cet  empereur  cependant  leur  donna 
une  nouvelle  splendeur  en  les  réunissant  aux  jeux  pythiques. 
C'est  pourquoi  l'on  trouve  sur  des  monnaies  anciennes  les 
mots  aktia  nreiA,  qui  prouvent  que  les  luttes  musicales  y 
avaient  lieu.  On  institua  aussi  des  concours  à  Tyre ,  à  Damas , 
et  peut-être  même  ailleurs.  Les  jeux  Augustaux,  appelés 
quelquefois  sebakta  ,  furent  institués  en  l'honneur  d'Auguste 
dans  presque  toutes  les  villes  de  l'empire  et  surtout  à  Naples. 
Alexandrie  les  adopta,  et  Hérode  les  établit  dans  plusieurs 
villes  hébraïques. 

Néron  fut  le  premier  qui  institua  à  Rome  les  concours 
de  musique  ;  ils  devaient  avoir  lieu  tous  les  cinq  ans ,  et  il  leur 
donna  le  nom  de  Néronie/ns.  Plus  d'une  fois,  parmi  les  Cy- 
tharèdes,  il  se  fit  proclamer  vainqueur,  quoiqu'il  n'eût  pas 
surpassé  les  concurrents.  Il  paraît  que  ces  jeux  n'ont  pas  eu 
une  longue  durée.  Néron  fonda  ensuite  des  concours  de  mu- 
sique en  l'honneur  de  sa  mère,  et  assista  même  à  ceux  des 
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autres  pays,  extorquant  partout  des  prix  avec  insolence, 
comme  on  le  verra  à  l'article  Romains. 

Les  jeux  capito lins,  fondés  par  Domitien,  étaient  célébrés, 
d'après  ce  que  l'on  croit ,  dans  XOdèon,  monument  que  cet 
empereur  avait  fait  ériger  à  Rome ,  et  où  concouraient,  tous 
les  cinq  ans,  non  seulement  les  Citharèdes ,  mais  encore  les 
Citharistes  (Svet,  in  Domit,  les  appelle  P  kiiocitharistae) . 
A  cette  classe  de  jeux  appartiennent  aussi  les  Trajans,  in- 
stitués en  l'honneur  de  l'empereur  Trajan ,  par  son  successeur 
Adrien  ;  les  Adriéniens ,  fondés  par  ce  dernier;  ceux  d'Anto- 
nin-le-Pieux ,  appelés  Eusêbêens  (du  grec  wçg 3s m,  piété), 
et  dans  lesquels  celui  qui  remportait  le  prix  avait  le  privi- 
lège de  faire  une  entrée  solennelle  dans  sa  ville  natale,  comme 
vainqueur  sacré  (tsçovur^  )  ;  ceux  de  Commode,  de  Sévère 
et  de  Vaièrien. 

Ces  concours  de  musique ,  qui  ont  lieu  encore  aujourd'hui 
pour  la  chapelle  royale  de  Madrid,  sont  décrits  par  Yriarte 
à  la  fin  du  troisième  chant  de  son  élégant  poème  intitulé  : 
La  Musique.  Ces  concours  sont  aussi  en  usage  à  l'Académie 
des  beaux-arts,  à  Paris,  à  l'Académie  de  Florence,  au  Con- 
servatoire de  musique  de  Milan. 

CERVELLATO  ARMONICO  =  CERVELAS  HARMONIQUE. 
—  Instrument  à  vent  dont  on  se  servait  anciennement  en 
guise  de  contre-basse.  Il  a  une  anche  placée  sur  sa  partie 
supérieure,  au  milieu  de  huit  trous  d'une  égale  grandeur, 
pratiqués  sur  sa  longueur,  et  correspondant  à  d'autres 
trous  qui  existent  dans  la  base  inférieure  sur  le  cylindre  de 
l'instrument.  A  différentes  distances  on  trouve  d'autres  trous 
qui  servent  à  tirer  les  sons  dont  on  a  besoin.  Quant  à  sa  forme 
cet  instrument  est  très  court;  toutefois  il  s'étend  jusqu'à  une 
double  octave,  attendu  qu'en  le  construisant  on  a  su  ménager 
avec  art  les  sorties  du  vent. 

CESURA  =  CÉSURE ,  s.  f.  —  Par  ce  mot  pris  de  la  poésie , 
les  auteurs  allemands  entendent  la  fin  rhythmique  des  ca- 
Tome  L  15 
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ilences  et  des  strophes  musicales,  sans  qu'elle  constitue  la 
note  finale  de  la  mélodie ,  qui  est  souvent  transportée  sur  le 
Temps  fort  par  une  note  d'agrément. 

Quoique  le  mot  césure  se  rencontre  dans  quelque  ancien 
auteur  italien,  il  est  aujourd'hui,  en  Italie,  d'un  usage  très  rare 
dans  le  langage  musical.  En  poésie  si  l'on  n'observe  pas  la  cé- 
sure y  et  si  les  vers  n'ont  pas  les  mêmes  repos  et  une  corres- 
pondance égale  de  cadences,  l'invention  mélodieuse  sera 
pénible  et  contrainte,  et  aura  quelque  chose  de  désagréable 
pour  toute  oreille  douée  d'une  certaine  sensibilité. 

CETRA  =  CITHARE,  s.  f.  —  Quelques  auteurs  préten- 
dent que  la  cithare  est  le  plus  ancien  des  instruments  de  mu- 
sique, attendu  que  Jubal  est  appelé  dans  l'Écriture-SainteP^- 
ter  canentium  cytharœ  ;  mais  on  verra  dans  l'article  Hé- 
breux ,  que  le  mot  Kinor  a  été  soumis  à  plusieurs  interpré- 
tations, de  façon  qu'on  ne  sait  pas  précisément  quelle  en  est 
la  vraie  signification.  On  confond  souvent  la  cithare  avec  la 
lyre  ancienne;  toutefois  on  croit  que  la  lyre  était  plus  lon- 
gue et  la  cithare  plus  large  ;  ces  deux  instruments  se  dis- 
tinguaient même  par  le  nombre  des  cordes.  La  fable,  qui  se 
mêle  à  tout  dans  l'histoire  des  Grecs ,  attribue  l'invention 
de  la  lyre  à  Mercure,  et  fait  Apollon  l'inventeur  de  la  ci- 
thare. 

Cet  instrument  est  encore  en  usage  parmi  les  paysans ,  sur- 
tout parmi  les  mineurs  de  quelques  pays  de  l'Europe ,  et  c'est 
de  son  perfectionnement  que  dérive  la  guitare.  La  cithare 
consiste  en  un  couvercle  plat  avec  un  trou  de  résonnance  et 
dans  un  fond  également  plat  et  uni  au  couvercle  par  une 
éclisse  de  la  hauteur  de  deux  doigts.  Son  manche  est  divisé 
par  cases  pour  y  poser  les  doigts;  elle  est  montée  de  six 
cordes  de  métal  qui  sont  ordinairement  accordées  en  soi 
de  basse,  quatrième  espace,  en  ré,  si,  soi,  ré,  mi,  clé  de 
violon. 

C  FA  UT.  —  Ces  syllabes  marquaient  dans  l'ancien  solfège 
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le  do,   clé  de  violon  au-dessous  des  lignes  (  Voy.  Solmi- 
sazione). 

CHALIL.  —  C'est  cet  instrument  hébraïque  que  Luther  a 
traduit  par  le  mot  fifre  (piffero) ,  et  qui  doit  avoir  eu  quel- 
que ressemblance  avec  la  flûte  à  bec.  Il  y  avait  deux  espèces 
de  flûtes ,  c'est-à-dire  les  grandes  et  les  petites.  Le  chalil 
était  la  petite  flûte ,  et  le  neJcobim  la  plus  grande. 

CHALUMEAU ,  s.  m.  —  Flûte  champêtre  des  peuples  de 
l'antiquité ,  dont  notre  hautbois  tire  son  origine  (Voy.  Bom- 
barde-). 

Le  mot  chalumeau ,  placé  sur  un  trait  de  clarinette  noté 
sur  la  portée ,  indique  que  ce  trait  doit  être  exécuté  à  l'octave 
basse.  Dans  cette  occasion  les  compositeurs  italiens  écrivent 
scialumo. 

CHAMADE,  s.  f.  —  Signal  donné  par  les  assiégés  avec  la 
trompette,  ou  plus  souvent  encore  avec  le  tambour  pour 
parlementer. 

CHANT  ROYAL.  —  Sorte  de  ballade  en  usage  en  France 
vers  la  fin  du  règne  de  Charles  V,  chantée  par  les  pèlerins 
en  l'honneur  de  Dieu  et  de  la  Vierge,  accompagnée  d'un  dis- 
cours pour  le  prince ,  auquel  elle  était  dédiée. 

CHANTERELLE.  —  (  Voy.  Cantino.  ) 

CHARGE.  —  (  Voy.  Pezzi  musicali  di  trombe.  ) 

CHASSORA.  —  (Voy.  l'article  suivant.  ) 

CHATZOTZEROS,  ASORA,  CHASSORA.  —  Ce  sont  des 
noms  hébraïques  d'une  espèce  de  trompette ,  dont  on  attri- 
bue l'invention  à  Moïse. 

CHÉLIS.  —  Nom  grec  du  luth. 

CHEVALET.  —  (Voy.  PonticeUo.) 

CHIARINA,  s.  f.  =  CLAIRON,  s.  m.  —  (Voy.  Clarmo.) 

CHIARO  =  CLAIR ,  adj.  —  Ce  mot  n'a  pas  besoin  par 
lui-même  de  beaucoup  d'explications,  car  tout  le  monde  en 
comprend  facilement  le  sens  quand  on  dit  qu'une  voix  est 
claire,  qu'un  son  est  clair.  Si  l'on  applique  ce  mot  à  la 
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composition ,  on  comprend  aussi  qu'on  n'est  pas  clair  dans  la 
mélodie,  quand  on  change  trop  souvent  de  dessin,  qu'on 
abandonne  le  motif  principal  ;  dans  Y  harmonie,  quand  les 
accords  sont  trop  surchargés ,  que  l'on  prodigue  les  dissonan- 
ces à  foison,  en  passant  d'une  modulation  à  une  autre;  dans 
X  expression ,  quand  on  veut  exprimer  trop  de  choses,  trop 
de  minuties ,  ou  quand  on  ne  développe  pas  ce  qui  est  vrai- 
ment essentiel. 

La  clarté  dépend  en  outre  des  lieux  où  l'on  exécute  la  mu- 
sique ,  de  façon  que  la  même  composition  est  claire  dans  un 
local,  tandis  qu'elle  est  confuse  dans  un  autre. 

CHIAVE  =  CLÉ ,  s.  f.  —  Caractère  de  musique  qui  sert  à 
déterminer  le  nom  des  notes.  Par  ce  mot  on  entend  aussi 
certaines  pièces  mécaniques  adaptées  à  des  instruments  à 
vent  pour  ouvrir  ou  boucher  les  trous  que  les  doigts  ne  peu- 
vent atteindre. 

Il  y  a  en  musique  trois  sortes  de  clés  qu'on  nomme  clé  de 
do  (ut),  clé  de  soi  et  clé  de  fa.  Les  clés  de  do  sont  au  nom- 
bre de  quatre ,  qu'on  appelle  clé  de  soprano  (de  dessus) ,  de 
mezzo- soprano  (de  second-dessus) ,  de  contralto  et  de  te- 
nore  (de  haute-contre  et  de  ténor).  La  clé  de  soprano  est 
placée  sur  la  première  ligne ,  la  clé  de  second-dessus  sur  la 
seconde ,  la  clé  de  contralto  sur  la  troisième ,  et  la  clé  de 
ténor  sur  la  quatrième  (Voy.  fig.  43,  a,  b,  c,  d).  On  les 
nomme  clés  de  do ,  parce  que  chacune  d'elles  donne  le  nom 
de  do  à  la  note  qui  se  trouve  sur  la  ligne  de  la  clé. 

Il  n'y  a  qu'une  clé  de  sol,  qu'on  appelle  vulgairement  clé 
de  violon;  elle  est  placée  sur  la  seconde  ligne  (fig.  44). 

On  se  servait  autrefois  d'une  seconde  clé  de  sol  sur  la  pre- 
mière ligne  ;  mais  on  l'a  supprimée  comme  inutile ,  attendu 
qu'elle  donnait  les  mêmes  résultats  que  celle  de  fa  quatrième 
ligne.  On  l'appelle  clé  de  sol  pour  la  même  raison  que  nous 
venons  d'exposer  à  l'égard  de  la  clé  de  do. 

Les  clés  de  fa  sont  au  nombre  de  deux  qu'on  nomme  clé 
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de  basse  et  clé  de  bariton;  la  première  est  placée  sur  la 
quatrième  ligne  et  la  seconde  sur  la  troisième  (  fig.  45 ,  a,  b). 
On  les  appelle  clés  de  fa ,  pour  la  raison  que  nous  avons  ci- 
dessus  indiquée. 

Dans  la  progression  régulièrement  ascendante ,  une  clé  est 
plus  aiguë  qu'une  autre  de  trois  degrés  ou  d'une  tierce.  Ainsi, 
en  commençant  par  la  clé  la  plus  grave ,  la  quatrième  ligne 
est  occupée  par  le  fa  en  clé  de  basse ,  par  le  la  en  clé  de 
bariton ,  par  le  do  en  clé  de  ténor,  par  le  rai  en  clé  de  con- 
tralto ,  par  le  sot  en  clé  de  second-dessus,  par  le  si  en  clé  de 
soprano  et  par  le  ré  en  clé  de  violon. 

Le  nombre  de  clés  est  égal  à  celui  des  notes ,  c'est-à-dire, 
qu'il  est  de  sept.  A  présent  on  a  abandonné  les  clés  de  second- 
dessus  et  de  bariton. 

La  clé  de  sot  sert  au  violon ,  à  la  viole ,  au  violoncelle ,  au 
chant,  à  la  flûte  traversière  et  à  Yoctavin,  au  hautbois,  à 
la  clarinette,  au  cor  anglais,  au  cor  de  basset,  au  cor-de- 
chasse  ,  à  la  trompette,  à  l'orgue,  au  piano ,  à  la  harpe ,  à  la 
guitare ,  à  la  mandoline ,  au  triangle ,  au  cornet  et  au  tam- 
bour. 

La  clé  de  basse  sert  à  la  basse-taille ,  à  la  contre-basse,  au 
violoncelle,  au  basson,  au  trombone,  au  serpent,  à  l'orgue, 
au  piano,  à  la  harpe,  aux  timbales,  au  gros  tambour  et 
quelquefois  au  cor-de-chasse  et  au  cor  de  basset. 

La  clé  de  soprano  ne  sert  aujourd'hui  qu'au  chant  ;  celle  de 
contralto,  au  chant,  à  la  viole  et  au  trombone  atto;  enfin 
celle  de  ténor,  au  chant,  au  violoncelle ,  au  basson  et  au 
trombone  ténor. 

En  examinant  les  figures  de  ces  clés ,  on  verra  que  la  clé  de 
do  ]|"  ne  ressemble  nullement  a  un  C ,  et  qu'elle  représente 
plutôt  les  dents  d'une  clé  ;  il  en  est  de  même  pour  la  clé  de 
sot  /JL  qui  représente  très  mal  le  chiffre  des  lettres  C  G;  et 

quant  à  celle  de  fa  **} ,  elle  correspond  très  peu  à  un  f.  On 
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peut  en  dire  autant  des  clés  anciennes ,  dont  quelques  unes 
se  trouvent  à  la  fig.  46  ;  de  celles  du  plain-chant  (  fig.  42  ) 
qui  n'ont  même  pas  d'analogie  avec  les  lettres  auxquelles 
elles  correspondent.  C'est  ici  peut-être  le  cas  de  demander 
avec  quelque  raison,  pourquoi  on  ne  s'est  pas  servi  de  la  let- 
tre C  pour  la  clé  de  do^  au  lieu  de  l'employer  pour  marquer 
la  mesure  à  deux  et  à  quatre  Temps,  avec  laquelle  elle  n'a 
rien  de  commun. 

D'un  autre  côté ,  il  serait  plus  simple  et  plus  naturel  de  ré- 
duire toutes  les  clés  à  une  ou  à  deux  clés  seulement.  Cette 
idée  n'est  pas  nouvelle.  Montéclair,  au  commencement  du 
dernier  siècle  et  Lacassagne  ensuite  l'ont  proposé  :  il  y  a  quel- 
ques années,  une  discussion  s'engagea  à  ce  sujet  dans  l'athé- 
née de  Brescia  ;  plusieurs  auteurs  savants  de  l'Allemagne 
partagent  aussi  cette  opinion.  Le  plus  grand  nombre  est  d'avis 
qu'on  devrait  en  conserver  deux,  c'est-à-dire,  la  clé  de  violon 
et  la  clé  de  basse ,  comme  les  plus  commodes  et  les  plus  con- 
venables. D'autres,  qui,  fidèles  à  l'ancien  usage,  veulent 
circonscrire  sur  les  cinq  lignes,  au  moyen  des  différentes 
clés,  l'étendue  naturelle  des  voix  respectives ,  prétendent  que 
deux  clés  seules  produiraient  de  la  confusion  et  qu'elles  ne 
faciliteraient  pas  la  transposition  d'un  ton  à  un  autre.  Mais 
sans  compter  même  l'inutilité  de  cette  circonscription,  c'est 
un  fait  avéré  que  les  sonates  pour  clavecin ,  où  l'on  alter- 
nait souvent  les  quatre  clés  de  soprano ,  alto ,  ténor  et  basse , 
s'écrivent  à  présent  avec  les  deux  clés  de  violon  et  de  basse; 
qu'on  chante  sans  confusion  les  parties  vocales  des  opéras , 
imprimés  aujourd'hui  en  Allemagne  et  ailleurs  avec  ces  deux 
clés,  quoique  on  y  trouve,  mal  à  propos  ,  la  partie  de  ténor 
écrite  à  une  octave  trop  élevée  ;  et  il  est  vrai  aussi  qu'on  ne 
fait  plus  usage  des  clés  de  second-dessus  et  de  baritou. 

CHIAVI TRASPORTATE  =CLÉS  TRANSPOSÉES.  —  Dans 
lés  articles  Bémol,  Dièse,  on  expose  l'ordre  dans  lesquels 
les  signes  doivent  être  placés  à  la  clé;  les  bémols  le  sont  de 
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quarte  eu  quarte  [si3  tni,  la,  ré,  sol,  do,  fa  ) ,  et  les  dièses 
de  quinte  en  quinte  {fa,  do,  sol,  ré,  ta,  mi,  si).  Cela  posé, 
il  n'y  a  rien  de  plus  facile  que  de  transposer  une  clé.  Pour 
former  une  gamme  dans  le  mode  majeur,  on  doit  observer 
si  la  note  qu'on  prend  pour  tonique,  forme  avec  la  note  in- 
férieure un  ton  entier  ou  un  demi-ton.  Si  c'est  un  ton  entier, 
il  est  évident  que  comme  cette  note  doit  devenir  la  note  sen- 
sible (  Voy.  cet  article) ,  il  faut  y  placer  un  dièse,  et  qu'on 
doit  nécessairement  mettre  des  dièses  à  la  clé.  Le  dièse , 
placé  sur  cette  note  sera  le  dernier  dans  l'ordre  établi  ci- 
dessus  ,  et  il  suppose  tous  les  autres  dièses  qui  sont  avant  lui. 

Exemple. 

On  veut  former  la  gamme  en  mi.  La  note  inférieure  est  ri, 
qui  constitue  avec  le  m  l  un  ton  entier.  Pour  le  convertir  en 
un  demi-ton,  il  convient  de  baisser  le  mi  ou  d'élever  le  ré; 
mais  comme  on  prend  pour  tonique  le  mi  naturel ,  il  est  né- 
cessaire d'élever  le  ré  d'un  demi-ton.  Ce  té  dièse  suppose 
les  autres  dièses  précédents  fa  ,  do,  sol  ;  et  l'on  a  par  con- 
séquent la  gamme  en  mi  avec  quatre  dièses,  fa,  do,  sol,  ré. 

Lorsque,  entre  la  note  qu'on  prend  pour  tonique  et  sa  note 
inférieure,  on  ne  rencontre  qu'un  demi-ton,  cela  signifie 
qu'il  ne  faut  pas  de  dièse  à  la  clé.  Pour  savoir  si  l'on  a  besoin 
des  bémols,  on  prendra  le  quatrième  degré  au-dessus  de  la 
tonique,  et  l'on  verra  s'il  forme  avec  elle  une  quarte  natu- 
relle (qui  consiste  en  une  tierce  majeure  et  en  un  demi-ton )  ; 
alors  il  ne  faut  pas  non  plus  de  bémols. 

Exemple. 

On  veut  composer  en  do.  On  voit  qu'entre  le  do  et  le  si 
(sa  note  inférieure ) ,  il  n'y  a  qu'un  demi-ton;  il  ne  faut  donc 
pas  de  dièses.  Entre  le  do  et  le  fa  (son  quatrième  degré  su- 
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périeur) ,  il  y  a  une  quarte  naturelle  et  l'on  a  pas  besoin  des 
bémols. 

Pour  former  la  gamme  en  fa  ;  entre  le  fa  et  la  corde  infé- 
rieure mi  on  trouve  un  demi-ton ,  donc  il  exclut  les  dièses  ; 
mais  entre  le  fa  et  son  quatrième  degré  si,  on  trouve  une 
quarte  augmentée  (de  trois  tons  entiers),  donc  il  convient 
de  baisser  cette  dernière  note  d'un  demi-ton  ;  mais  le  si  est  le 
premier  dans  l'ordre  des  bémols,  donc  il  n'en  suppose  pas 
d'autres. 

On  compose  en  mi  bémol  :  mi  "bémol  avec  le  la  naturel 
forme  une  quarte  augmentée  ;  il  faut  donc  bémoliser  ce  ta, 
ce  qui  forme  avec  les  deux  autres  bémols  de  si  et  de  mi,  trois 
bémols  qu'on  place  à  la  clé. 

Pour  les  modes  mineurs  il  faut  appliquer  la  même  formule 
des  modes  majeurs,  non  pour  la  tonique,  mais  sur  la  note  qui, 
en  montant,  fait  une  tierce  mineure  avec  cette  même  tonique 
(Voy.  Modo).  Par  exemple  si  l'on  veut  composer  en  fa  dièse 
mineur,  on  transpose  la  clé,  comme  si  c'était  en  ta  majeur. 

CHIAVE  TRASPORTATE  o  CHIAVETTE  DEGLI  ANTICHI 
=  CLÉS  TRANSPOSÉES  DES  ANCIENS.  —(Voy.  Fa  fic- 
tum.  ) 

CHINA  =  CHINE,  (quelques  détails  sur  la  musique  en). — 
Le  vaste  empire  de  la  Chine ,  qui  contient  autant  d'habitants 
que  toute  l'Europe ,  se  glorifie  d'avoir,  selon  quelques  au- 
teurs ,  l'histoire  la  plus  ancienne  du  monde  et  la  plus  antique 
civilisation.  D'autres ,  après  un  examen  plus  approfondi ,  se 
sont  montrés  moins  disposés  à  reconnaître  la  légitimité  de 
cette  prétention.  *  Cependant  il  est  probable  que  la  race  des 
Chinois  est  une  race  aborigène  ;  l'imperfection  et  l'extrême 
simplicité  de  leur  langue  semblent  le  démontrer.  Quant  à  la 

*  Voy.  le  MithridatedeM.  Adelung  ;  Berlin,  1806,  première  partie , 
pag.  34-53.  De  Guigne  prétend  même  que  la  Chine  a  été  peuplée  par  une 
colonie  égyptienne,  1122  ans  avant  J.-C.  (  Voy.  Mém.  de  VAcad.  Koy. 
des  Inscrip.  Tom.  XXIX,  1758). 
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musique ,  plusieurs  écrivains  prétendent  qu'ils  l'ont  cultivée 
et  comme  science  et  comme  moyen  de  moralisation ,  avant 
les  Egyptiens  et  les  Grecs  ;  ces  écrivains  veulent  même  y  trou- 
ver la  première  idée  du  quaternaire  sacré  de  Pythagore  et 
des  tétracordes  des  Grecs.  Ce  qui  est  certain ,  c'est  que  les 
Chinois  conservent  encore  le  système  musical  adopté  dès  les 
premiers  temps  de  leur  monarchie ,  et  qu'ils  ne  connaissent 
ni  ne  veulent  connaître  notre  harmonie  :  toute  la  leur  n'a 
pour  base  que  Yunisson  et  Y  octave,  et  dans  leur  chant,  d'une 
grande  uniformité,  ils  évitent  même  les  demi-tons,  bien  qu'ils 
fassent  partie  de  leur  gamme. 

Dans  leurs  cérémonies  religieuses ,  les  Chinois  font  usage 
d'un  corps  sonore  particulier  pour  représenter  chaque  classe 
des  dons  célestes ,  répartis  selon  leurs  principes.  Excepté  les 
sons  de  quelques  instruments  qui  ne  sont  pas  employés  dans 
ces  solennités ,  les  Chinois  distinguent  huit  sons  différents: 
1°  le  son  de  la  peau  (probablement  comme  symbole  des 
animaux  domestiques  utiles);  2°  celui  des  pierres;  3°  du 
rnètal;  4°  de  la  terre-cuite  ;  5°  de  la  soie;  6°  du  bois; 
7°  du  bambou;  8°  de  la  calebasse. 

La  distinction  des  huit  sons  et  des  huit  corps  sonores  re- 
monte à  l'époque  où  vivaient  Yao  et  Ciun,  c'est-à-dire  à 
plus  de  vingt-deux  siècles  avant  J.-C. 

1°  C'est  sur  le  tambour,  appelé  tou-kou,  que  l'on  rend  le 
son  de  la  peau  ; 

2°  Avec  des  pierres  sonores  on  fait  les  différentes  espèces 
de  king  ;  le  tsê-king  est  formé  d'une  seule  pierre  qui  pro- 
duit un  seul  son  et  sert,  comme  le  tambour  et  la  grande 
cloche ,  à  donner  des  signaux  ;  le  pien-king  est  composé  de 
seize  pierres  suspendues  dans  un  carré  de  bois ,  qui  forment 
les  seize  sons  de  l'ancienne  musique  chinoise  ; 

3°  Le  métal  est  employé  pour  les  cloches  et  pour  l'instru- 
ment appelé  tam-tam;  il  est  même  probable  que  les  Chi- 
nois ont  été  les  premiers  à  faire  usage  des  cloches.  La  plus 
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grande  se  nomme  po-ciung  ;  la  moyenne,  destinée  à  mar- 
quer les  mesures ,  a  le  nom  de  te-ciung  ;  les  plus  petites,  et 
surtout  celles  qui  forment  un  assortiment  de  seize  petites 
cloches  imitant  le  pien-king,  s'appellent  pien-cuing  ; 

f\°  A  l'instrument  de  terre  cuite  ils  ont  donné  le  nom  de 
hiven;  sa  forme  est  celle  d'un  œuf  vide,  avec  une  ouverture 
à  l'extrémité  et  cinq  trous  de  chaque  côté  ; 

5°  On  fait  le  kin  avec  un  morceau  de  bois  où  sont  placés 
deux  petits  chevalets,  à  cinq  pieds  de  distance  l'un  de  l'au- 
tre ,  sur  lesquels  on  tend  sept  cordes  de  fil  de  soie  ;  treize 
points,  marqués  sur  l'un  des  côtés,  indiquent  l'endroit  où 
l'on  doit  pincer  Tes  cordes  pour  en  tirer  des  sons  différents. 
Cet  instrument,  très  estimé  par  les  Chinois,  a  trois  dimen- 
sions :  le  grand,  le  moyen  et  le  petit  kin;  le  sce  est  aussi 
une  espèce  de  king,  mais  beaucoup  plus  grand  et  beaucoup 
plus  étendu  ; 

6°  Le  savant  Fu-hi ,  fondateur  de  la  monarchie ,  imagina 
de  mêler,  aux  instruments  destinés  aux  fêtes  religieuses ,  le 
bois  comme  étant  une  production  incontestablement  utile  ;  il 
en  fit  trois  sortes  d'instruments.  Le  ciu  est  une  espèce  de 
caisse  carrée  en  bois,  placée  sur  un  pied,  dans  l'intérieur  de 
laquelle  on  frappe  avec  un  marteau.  Vu  a  la  forme  d'un  tigre 
couché  à  terre  (symbole  de  l'empire  de  l'homme  sur  tous  les 
êtres  vivants  )  ;  le  tigre  est  placé  sur  une  caisse  en  bois ,  et , 
sur  son  dos ,  se  trouvent  vingt-sept  chevilles  dont  on  tire  des 
sons ,  et  dont  les  pointes ,  tournées  en  haut ,  représentent  les 
dents  d'une  scie.  Les  cu-tu,  ou  petites  tablettes,  sont  mis  au 
premier  rang  par  les  Chinois,  moins  comme  instruments  de 
musique  que  comme  propres  à  leur  rappeler  l'invention  de 
l'écriture ,  ces  tablettes  ayant  servi  à  cet  usage  avant  la  dé- 
couverte du  papier.  On  en  attache  douze  ensemble ,  qui  figu- 
rent les  douze  modes  fondamentaux  ;  elles  servent  à  battre  le 
Temps.  On  les  tient  dans  la  main  droite  et  on  les  fait  légère- 
ment heurter  contre  la  gauche; 
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7°  Le  bambou,  creux  dans  l'intérieur,  avec  ses  nœuds 
espacés  et  proportionnés,  semble  appelé  par  la  nature  à  faire 
partie  de  la  musique.  Les  Chinois  en  ont  réuni  seize  d'une 
dimension  différente,  et  ont  formé  un  instrument  nommé 
siao;  ils  ont  fait  ensuite  des  trous  à  un  seul  bambou  et  ont 
inventé  plusieurs  espèces  de  flûtes  appelées  yo,  ty,  ce; 

8°  Pour  faire  un  instrument  de  la  calebasse,  après  beaucoup 
d'inutiles  tentatives ,  ils  ont  ôté  la  partie  supérieure  qui  forme 
le  cou ,  adapté  à  la  partie  inférieure  un  couvercle  en  fer  avec 
des  trous ,  dans  chacun  desquels  ils  ont  introduit  une  canne 
de  bambou  plus  ou  moins  longue ,  selon  le  son  qu'elle  doit 
produire,  et  bouchée  à  l'extrémité  inférieure.  L'embouchure 
de  cet  instrument  est  formée  d'un  autre  bambou  qui  ressem- 
ble à  un  cou  d'oie;  il  est  attaché  à  un  côté  de  la  calebasse  et 
sert  à  distribuer  l'air  dans  tous  les  bambous.  Cet  instrument 
rappelant  les  trois  règnes  de  la  nature ,  a  successivement  été 
nommé  yu,  ciao,  ho  et  ceng  :  ce  dernier  nom  est  celui  qu'on 
lui  a  conservé. 

Les  douze  tons  dont  il  a  été  parlé,  s'appellent  tu  et  sont 
partagés  en  deux  classes.  Les  six,  correspondant  aux  nu- 
méros impairs  1,  3,  5,  etc.,  se  nomment  yang  (parfaits), 
et  ceux  correspondant  aux  numéros  pairs  2 ,  l\ ,  6 ,  etc. , 
yn  (imparfaits).  Leurs  noms  variés  sont  symboliques  et 
font  allusion  aux  diverses  opérations  de  la  nature  dans  l'es- 
pace de  temps  nécessaire  aux  douze  révolutions  de  la  lune. 
La  formation  de  ces  douze  lu  datent  des  premiers  siècles 
de  la  monarchie  chinoise  ;  les  additions  et  les  corrections  qui 
y  ont  été  faites  sont  antérieures  aux  Grecs.  Dans  la  suite  des 
temps ,  ils  ont  réuni  ensemble  un  yn  et  un  yang  ;  ces  deux 
sons  unis  se  sont  appelés  ton.  Après  les  avoir  unis  de  diffé- 
rentes manières ,  pour  disposer  dans  un  ordre  harmonique 
les  lu,  les  Chinois  ont  fait  une  gamme  de  cinq  tons,  hung, 
saiang ,  kio,  ce,  yu,  et  de  deux  demi-tons  nommés  pi  en. 

En  commençant  la  gamme  entière  de  Jour  système  par 
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le  degré  le  plus  bas,  on  trouve,  d'après  les  anciens  noms 
chinois  ; 


Rio 

la. 

Sciang 

sol. 

Kung 

fa. 

Pien-kung 

mi. 

Yu 

re. 

Ce 

do. 

Pien-ce 

si. 

Kio 

la. 

Sciang 

sol. 

Kung 

fa. 

Pien-kung 

mi. 

Yu 

re. 

Ce 

do. 

Pien-ce 

si. 

Pour  l'intonation  juste  de  ces  sons,  les  Chinois  font  usage 
de  deux  sonomètres  appelés  iincium,  l'un  avec  treize  cor- 
des et  l'autre  avec  autant  de  cannes  de  bambou. 

On  voit ,  du  reste ,  que  les  sept  notes  du  milieu  répondent 
à  notre  gamme  de  fa,  si  l'on  excepte  le  demi-ton  placé 
différemment,  et  qu'un  tel  système  s'étend  jusqu'à  trois 
notes  au-dessous  et  jusqu'à  quatre  notes  au-dessus  de  cette 
gamme. 

Voici  les  diverses  espèces  de  musique  et  les  circonstances 
de  leur  exécution  : 

1°  La  grande  musique  du  vestibule  (tan-pi-sciang) , 
dans  laquelle  figurent  deux  chanteurs  et  vingt-huit  accompa- 
gnateurs. On  exécute  cette  musique  lorsque  les  mandarins  de 
différents  ordres  vont  remercier  l'empereur  de  ses  bienfaits  ;  au 
jour  anniversaire  de  sa  naissance  ;  le  second  jour  du  sacrifice  ; 
le  quinzième  jour  de  la  première  lune  ;  quand  le  monarque  fait 


CI1I  237 

les  cérémonies  dans  la  salle  de  ses  ancêtres  ;  à  l'occasion  des 
sacrifices  que  l'on  fait  avant  la  récolte,  et  lorsqu'on  entre- 
prend les  travaux  de  la  terre  ; 

2°  Dans  la  musique  qui  inspire  ta  véritable  concorde 
(tchoung-ho-sciao-yo  ),  figurent  deux  mandarins ,  deux  chan- 
teurs et  vingt-huit  instruments.  On  l'exécute  au  commence- 
ment et  à  la  fin  de  chaque  année  et  quand  l'empereur  se  rend 
dans  la  salle  du  trône  ; 

3°  On  appelle  musique  excitatrice  (tao-yng-yo)  celle 
qu'on  exécute  le  premier  jour  consacré  à  la  lecture  de  l'éloge 
de  l'empereur  et  lorsqu'il  offre,  dans  une  espèce  de  petit  tem- 
ple ,  un  sacrifice  aux  mânes  de  ses  ancêtres  :  dans  cette  mu- 
sique figurent  deux  mandarins  et  douze  exécutans; 

[\°  La  musique  tao-yn-ta-yo,  composée  de  sept  mandarins 
et  de  vingt-quatre  musiciens,  s'exécute  quand  le  souverain  offre 
un  sacrifice  dans  un  autre  petit  temple,  et  qu'après  la  céré- 
monie Use  retire  dans  l'appartement  où  il  prend  son  repas; 

5°  On  exécute  la  musique  appelée  tchoung-ho-tsing-yo 
quand  le  monarque  est  à  table  et  qu'on  lui  présente  les 
mets; 

6°  La  musique  y  en-ping -ce-ciang  est  destinée  aux  cérémo- 
nies des  solstices ,  lorsque  l'empereur  offre  des  sacrifices  sur 
l'autel  circulaire  :  elle  est  exécutée  par  treize  mandarins , 
quatre  chanteurs  et  cinquante-deux  instruments. 

Toutes  ces  diverses  espèces  de  musique  ne  diffèrent  que  par 
le  nombre  des  chanteurs  et  des  instruments;  car  les  airs  sont 
a  peu  près  tous  du  même  genre. 

Il  est  d'usage  aujourd'hui  que  les  femmes  chinoises  bien 
élevées  jouent  du  flageolet  et  de  la  flûte ,  tandis  que  l'instru- 
ment favori  des  hommes  est  la  guitare  à  deux ,  à  quatre  et 
même  à  sept  cordes.  Les  Chinois  ont,  en  outre,  plusieurs 
espèces  de  trompettes,  une  espèce  de  violon  à  deux  cor- 
des ,  une  espèce  de  clarinette ,  un  instrument  qui  ressemble 
au  violoncelle ,  une  espèce  de  basson ,  et  des  tambours  qui 
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semblent  réservés  pour  la  musique  religieuse  exécutée  dans 
les  temples. 

Quand  les  Chinois  veulent  faire  de  la  musique  pour  leur 
plaisir,  ils  louent  quelques  ennuques  et  d'autres  personnes 
de  la  dernière  classe.  Il  paraît  que  tout  le  mérite  d'exécu- 
tion de  ce  concert  consiste  dans  la  force  et  le  nombre  des 
instruments. 

Le  gong  ou,  comme  les  Chinois  l'appellent ,  le  tu  ou  ioo, 
remplit  parfaitement  ce  but.  Cet  instrument  est  une  espèce 
de  timbale  plate ,  ou  plutôt  la  superficie  d'une  timbale  sur  la- 
quelle on  frappe  avec  un  marteau  de  bois  recouvert  de  cuir. 
Le  métal  dont  on  se  sert  pour  le  tu  est  un  composé  de  cuivre, 
d'étain  et  de  bismuth. 

En  Chine ,  dit  Staunton ,  ce  n'est  pas  l'usage  de  tirer  le 
canon  pour  donner  un  signal  ;  mais  on  emploie  des  lames  de 
cuivre  très  grandes,  rondes ,  avec  un  rebord ,  dans  la  compo- 
sition desquelles  on  mêle  de  l'étain  au  zinc  afin  de  les  rendre 
plus  sonores.  Ces  lames,  frappées  avec  une  massue  de  bois . 
produisent  un  bruit  capable  d'assourdir  ceux  qui  sont  près , 
et  de  se  faire  entendre  à  une  distance  très  éloignée.  Cet  in- 
strument est  nommé  too  par  les  Chinois  ;  mais  les  Européens 
qui  sont  en  Chine  l'appellent  gong,  nom  qu'il  porte  dans 
plusieurs  autres  parties  de  l'Orient. 

CHIROPLASTO  =  CHIROPLASTE,  s.  m. ,  ou  Directeur 
de  ta  main.  —  Cette  machine,  inventée  à  Dublin  par 31.  Lo- 
gier  qui  en  a  fait  ensuite  l'objet  d'une  méthode  d'enseigne- 
ment à  Londres ,  est  destinée  à  contenir  dans  une  bonne  po- 
sition le  corps  des  élèves  de  piano ,  à  guider  avec  grâce  les 
mouvemensde  leurs  mains  sur  toutes  les  parties  de  l'instru- 
ment, ainsi  qu'à  leur  faire  acquérir  une  égale  force  dans  les 
doigts. 

De  tout  ce  qu'on  a  écrit  en  Angleterre  pour  et  contre  celte 
invention  ,  il  résulte  que  la  première  invention  de  M.  Logier 
est  le  guide  de  ta  gamme  ou  planche  de  ia  gamme  (ga- 
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mut  Board  ).  Une  planche  oblongue  sur  laquelle  sont  tra- 
cées deux  portées ,  une  pour  le  dessus  et  l'autre  pour  la 
basse ,  qui  contiennent  toutes  les  notes  de  l'échelle,  est  adap- 
tée au  piano  devant  l'élève ,  de  façon  que  chaque  note  avec 
son  nom  se  trouve  marquée  au-dessus  de  la  touche  qui  lui 
correspond.  Les  autres  parties  qui  constituent  le  chiroplaste 
sont  les  guides  de  la  main  (Finger  guides  ) ,  ou  deux  régu- 
lateurs en  cuivre  et  mobiles  avec  cinq  divisions  proportion- 
nées aux  touches  entre  lesquelles  on  place  les  doigts.  A  cha- 
que guide  de  ta  main  se  trouve  fixée  une  autre  pièce  en  cui- 
vre appelée  le  guide  du  poignet,  et  dont  l'usage  est  de 
maintenir  la  position  des  poignets.  Le  guide  de  position  con- 
siste en  deux  barres  parallèles  qui  s'étendent  sur  le  clavier  et 
empêchent  tout  mouvement  perpendiculaire  de  la  main;  elles 
sont  cependant  assez  éloignées  l'une  de  l'autre  pour  que  le 
mouvement  horizontal  s'exécute  librement.  *  Le  chiroplaste 
est  utile  aussi  à  ceux  qui  veulent  se  corriger  de  mauvaises  ha- 
bitudes contractées  en  jouant  du  piano. 

Un  homme  d'esprit  a  manifesté  à  ce  sujet  le  désir  que  quel- 
qu'un inventât  également  une  machine  nommée  psicoplaste, 
pour  pouvoir,  au  moyen  de  son  mécanisme ,  diriger  l'ame  du 
pianiste. 

CHITARRA  ==  GUITARE  ,  s.  f.  —  Instrument  de  musique 
propre  surtout  à  accompagner  le  chant,  monté  de  six  cordes, 
dont  trois  de  soie  filées  en  laiton  et  trois  en  boyau  accordées 
ordinairement  en  mi ,  la,  ré ,  soi ,  si ,  mi.  Quoique  ce 
diapason  soit  presqu'en  entier  dans  le  domaine  de  la  clé  de 
basse ,  on  se  sert  néanmoins  de  la  clé  de  violon  pour  écrire 
la  musique  destinée  à  la  guitare.  L'oreille  entend,  par  con- 
séquent, résonner  les  sons  à  l'octave  basse  des  notes  qui 
les  représentent  sur  le  papier. 


*  Une  machine  semblable  a  été  inventée  par  Pierre  Hawhes  (  lieper- 
tory  of  Arts,  second  séries,  n<t.  1823.  N.  -23.J). 
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La  guitare  est  le  dernier  rejeton  de  la  famille  du  luth  autre- 
fois si  nombreuse.  Elle  a  succédé  au  luth ,  au  théorbe  ,  au 
sistre,  à  l'angélique,  à  lamandore,  à  la  pandore,  au  cola- 
chon,  à  la  mandoline,  aux  lyres  de  toutes  les  espèces. 

Le  corps  de  la  guitare  est  une  boîte  à  peu  près  ovale ,  ayant 
deux  dépressions  latérales  à  peu  près  comme  une  caisse  de 
violon,  excepté  qu'U  n'y  a  point  d'angles ,  tout  étant  arrondi  ; 
l'ovale  un  peu  resserré  vers  le  milieu,  forme  deux  ventres  dont 
celui  qui  tient  au  manche  est  un  peu  plus  petit.  Les  deux  ta- 
bles sont  planes  et  parallèles  ;  les  côtés  ou  éclisses  ferment  la 
boîte  tout  à  l'entour,  en  suivant  les  sinuosités  dont  on  vient 
de  parler.  La  grandeur  du  corps  de  la  guitare  tient  le  milieu 
entre  le  violon  et  le  violoncelle  ;  son  manche  est  large  et  di- 
visé par  cases  qui  marquent  les  tons  différents  que  l'on  peut 
prendre.  A  l'extrémité  supérieure  du  manche  il  y  a  une  petite 
tablette  percée  de  trous  ou  entrent  les  chevilles.  Sur  la  sur- 
face de  la  table  supérieure  vers  le  bas,  est  fixé  le  chevalet; 
c'est  une  barre  transversale  en  bois  très  dur,  collée  sur  la 
table;  elle  est  percée  de  trous,  où  l'on  introduit  le  bout  de 
la  corde. 

La  guitare  a  ses  arpèges  particuliers ,  et  c'est  un  de  ces 
instruments  pour  lequel  on  ne  peut  pas  composer  sans  savoir 
en  jouer.  Quelquefois  pour  rendre  l'exécution  de  certains 
tons  plus  facile,  on  se  sert  d'un  capotasto,  écrivant  dans  un 
autre  ton ,  avec  l'indication  de  la  position  du  capotasto.  Par 
exemple  :  un  morceau  écrit  en  do  avec  le  capotasto  à  (a  troi- 
sième position,  se  trouve  en  mi  bémol,  et  écrit  en  sot,  il 
passe  en  si  bémol. 

Une  cavatine ,  un  nocturne,  une  romance,  un  duettino,  ac- 
compagnés par  la  guitare ,  feront  un  bon  effet  ;  ses  sons  voi- 
lés et  d'un  diapason  grave;  donnent  des  masses  d'harmonie 
très  favorables  à  la  voix  qu'ils  soutiennent  sans  la  couvrir  ; 
mais  cet  instrument  est  presque  silencieux  quand  on  le  fait 
chanter.  Sa  force  consiste  dans  les  vibrations  multipliées  de 
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plusieurs  cordes  pincées  tour  à  tour  ou  simultanément.  Dès 
que  l'on  est  obligé  de  laisser  les  arpèges  pour  l'unisson,  et  de 
passer  des  basses  sonores  à  l'octave  aiguë  qui  n'est  composée 
que  de  tons  obtenus  sur  une  corde  raccourcie  et  qui  ne  vibre 
plus,  le  chant  faible  et  languissant,  privé  du  secours  de  l'har- 
monie, n'est  plus  qu'un  pizzicato  maigre,  sec  et  dépourvu  de 
toute  espèce  de  charme. 

La  guitare ,  il  y  a  quelques  années ,  a  été  améliorée  par 
Ji.  de  Villeroy,  à  Tréguier,  département  des  Côtes-du-Nord 
(en  produisant  les  sons  harmoniques),  par  J.  Georges  Staufer 
et  par  J.  Ertl ,  à  Vienne. 

L'art  de  jouer  de  la  guitare  est  porté  aujourd'hui  (1838)  à 
un  très  haut  point  de  perfection  ;  dans  ces  derniers  temps , 
MM.  Sor,  Aguado,  Huerta  et  Garcassi,  en  ont  fait  un  instru- 
ment de  concert,  et  sont  parvenus  à  exécuter  de  la  musique 
très  compliquée  à  plusieurs  parties. 

La  partie  droite  et  inférieure  de  la  table  d'harmonie  de 
cet  instrument,  a  été  munie ,  par  un  artiste  allemand,  à  Lon- 
dres, d'une  espèce  de  clavier  avec  six  touches  dont  les  tan- 
gentes sortent  du  trou  de  résonnance  au  moment  où  les  tou- 
ches s'abaissent,  et  frappent  les  cordes  en  guise  de  petits 
marteaux,  comme  dans  le  piano.  Cet  instrument  s'appela  ,  à 
cause  de  sa  construction,  guitare  à  piano,  dont  le  doigté 
pour  la  main  gauche  est  le  même  que  dans  une  guitar  eordi- 
naire ,  mais  la  main  droite  joue  comme  sur  un  piano. 

La  guitare  ,  instrument  favori  des  Espagnols  qui  l'ont  reçu 
des  Maures,  est  aussi  fort  en  usage  chez  les  Turcs  et  les  Per- 
sans qui  la  reçurent  de  l'Arabie,  où  elle  était  connue  dès  l'an- 
tiquité la  plus  reculée. 

CHIT ARRA  FRANCESE=  GUITARE  FRANÇAISE.— C'est 
un  sistre  allemand  perfectionné,  qui  a  quelque  ressemblance 
avec  la  guitare  espagnole.  Le  son  de  cet  instrument  est 
agréable  et  convient  parfaitement  à  l'accompagnement  de  la 
voix.  Cette  guitare  est  fort  en  usage  en  Italie. 
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CHITARRA  LIRA  =  LYRO-GUITARE.  —  (Voy.  Lira). 

CHITARRA  SPAGNOLA  =  GUITARE  ESPAGNOLE.  — 
Instrument  dont  se  servent  particulièrement  les  femmes  espa- 
gnoles. Il  a  cinq  ordres  de  cordes  qu'on  frappe  ordinaire- 
ment avec  la  main  ou  que  l'on  touche  avec  l'extrémité  des 
doigts.  Cet  instrument  a  quelque  ressemblance  avec  la  gui- 
tare française. 

CHITARRA  TEDESCA^GUITARE  ALLEMANDE  ou  Sistre. 
—  Cet  instrument,  dans  son  origine,  n'avait  que  quatre  cor- 
des. La  guitare  allemande  de  nos  jours  est  la  même  que  la 
française. 

CHITARRA  D'AMORE  =  GUITARE  D'AMOUR.  —  Instru- 
ment inventé  en  1823  par  Staufer,  fabricant  d'instruments,  à 
Vienne.  Il  a  une  forme  plus  grande  que  les  guitares  ordinaires, 
une  table  d'harmonie  ,  un  fond  bombé  ,  et  il  est  monté  de 
sept  cordes. 

Les  sons  aigus  de  la  guitare  d'amour  ressemblent  à  ceux 
du  hautbois  ,  et  les  sons  graves  à  ceux  du  cor  de  basset  ;  de 
façon  qu'en  ne  voyant  pas  la  guitare  on  croit  entendre  un  in- 
strument à  vent  d'un  effet  agréable.  La  gamme  chromatique 
ainsi  que  les  gammes  doubles  par  tierces  peuvent  être  exécu- 
tées sur  cet  instrument  avec  une  grande  facilité  et  avec  jus- 
tesse. 

CHITARRISTA  =  GUITARISTE,  s.  des  deux  g.  —  Musi- 
cien qui  joue  de  la  guitare. 

CHORDA  ASSUMPTA.  —  (Voy.  Prostambanomenos). 

CHORDA  CHARATERISTICA  ,  ÉLÉGANS.  —  (Voy.  Set- 
tima). 

CHORDA  SUPERASSUMPTA.  —  (Voy.  Gamma). 

CHORDAE  ESSENTIALES.  —  C'étaient  autrefois  la  toni- 
que ,  la  tierce  et  la  quinte  de  chaque  ton. 

CHORDAE  NATURALES.  —  Nom  ancien  de  la  note  sen- 
sible et  des  sixtes. 

CHORDAE  NECESSARIAE.  —  C'est  ainsi  qu'on  nommait 
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autrefois  la  seconde  majeure  sur  la  tonique  et  la  sous-domi- 
nante de  chaque  gamme. 

CHORDOTONON.  —  Nom  grec  du  monochorde. 

CHORION.  —  Nom  grec  d'une  composition  musicale  que 
dans  certaines  occasions  on  chantait  en  l'honneur  de  Cybèle. 

CHORODIDASCALOS  ==  CHORODIDASCALE  ,  s.  m.  — 
Directeur  des  chœurs  chez  les  Grecs  anciens. 

CHRESIS.  —  Une  des  parties  de  la  mélopée  grecque  qui 
apprend  à  mettre  un  tel  arrangement  dans  la  suite  diatonique 
des  sons,  qu'il  en  résulte  une  mélodie  agréable.  Cette  succes- 
sion de  sons  était  divisée  en  trois  espèces  principales,  appelées 
Agoge,  Euthia  et  Anacamptos.  (Voy.  ces  mots). 

CHRISTE.  —  Second  thème  de  la  messe  qui  a  pour  titre 
les  mots  :  Christe  eleison  (Voy.  Kyrie  et  Messa). 

CHROMAMÈTRE,  s.  m.  *  —Instrument  composé  d'un 
petit  corps  sonore  avec  un  long  manche ,  divisé  par  demi- 
tons  et  monté  dune  corde ,  sur  laquelle  on  fait  glisser  un 
capo-tasto  mobile  qui  varie  les  intonations  selon  les  divisions 
du  manche.  Une  touche  de  clavier  ordinaire  fait  mouvoir  un 
marteau  qui  frappe  la  corde  et  la  fait  résonner.  Cet  instru- 
ment, destiné  à  faciliter  l'accord  du  piano  aux  personnes  qui 
n'en  ont  pas  l'habitude,  a  été  inventé  par  M.  Roller,  facteur 
de  piano,  à  Paris,  en  1827. 

CIACCONA  =  CHACONNE  ,s.  f.~  Air  de  danse  d'origine 
italienne ,  d'un  mouvement  modéré  et  ordinairement  à  trois 
Temps. 

On  appelait  anciennement  ciecona ,  en  Italie ,  un  trait  de 
basse  fondamentale  sur  lequel  on  s'exerçait  à  composer  une 
espèce  de  variation. 

I  ne  belle  chaconne  produit  un  grand  effet  dans  le  finale  d'un 
opéra.  Dans  cette  pièce  de  musique  un  compositeur  de  ballet 
peut  déployer  toutes  les  richesses  do  son  art,  et  un  composi- 

'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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leur  de  musique  tout  le  feu  de  son  génie.  En  effet,  dans  YAr  - 
mide  de  Righini ,  on  trouve  une  très  belle  chaconne ,  et  Vi- 
gano  s'en  servait,  lui  aussi,  dans  ses  ballets.  Dans  la  Clwpâtrc 
d' Au  mer,  représentée  il  y  a  quelques  années  sur  le  grand 
théâtre  de  Milan ,  il  y  avait  une  chaconne  de  Kreutzer ,  tra- 
vaillée avec  un  goût  exquis  et  parfaitement  adaptée  à  la  si- 
tuation. 

CIFRARE  =  CHIFFRER.  —  C'est  écrire  sur  les  notes  de  la 
basse  des  chiffres  ou  autres  caractères  indiquant  les  accords 
que  ces  notes  doivent  porter,  pour  servir  de  guide  à  l'accom- 
pagnateur. 

CIMBALO  ou  CIMBANO  =  CYMBALE ,  s.  f.  —  Jeu  d'orgue 
aigu  placé  au  nombre  des  jeux  de  mutation.  Il  est  composé 
d'au  moins  trois  tuyaux  à  bouche  en  étain  sur  chaque  note, 
et  quelquefois  de  cinq,  six,  sept  ou  davantage.  On  les  accorde 
à  la  tierce ,  à  la  quinte,  à  l'octave  avec  des  redoublements. 

L'expression  italienne  cimbaio  signifie  aussi  tambour  (h 
basque  (Voy.  ce  mot). 

CIMBALO  ANÏICO  ==  CYMBALES  ANCIENNES.  —  (Voyez 
Cymbaluni). 

CIMBALO  ARMENO,  CIMBALO  PERSIANO  =  CYMBALES 
ARMÉNIENNES,  CYMBALES  PERSANES.—  Ces instrumenls 
ressemblent  aux  cymbales  anciennes. 

CINIRA.  — Instrument  hébraïque,  espèce  de  cithare.  Jo- 
seph, hébreu,  dit  qu'il  avait  dix  cordes  qu'où  frappait  avec  le 
plectre. 

CIRCOLO  DI  QUÎNTE  e  DI  QUARTE=CERCLE  DE  QUIN- 
TES et  DE  QUARTES.  — Mouvement  d'harmonie  circulaire, 
ou  passage  dans  tous  les  douze  modes  majeurs  ou  mineurs , 
au  moyen  d'une  modulation  sur  la  quinte  (fig.  kl) ,  ou  en 
parcourant  les  tons  dans  un  ordre  rétrograde  en  modulant  sur 
la  quarte  (fig.  48). 

CIRCOLO  MEZZO  (demi-cercle).  —  Autrefois  on  donnait 
ce  nom  à  un  agrément  du  chant  qui  consistait  en  quatre  pe- 
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îites  notes  liées,  formant  à  peu  près  la  figure  d'un  demi-cer- 
cle (fig.  49). 

CITAREDIA  ==  CITHARÉDIE  ,  s.  /'.  —  Platon  distinguait 
trois  espèces  de  musique  :  la  première  qu'on  obtient  au 
moyen  de  la  bouc  fie  ;  la  seconde ,  au  moyen  de  la  bouche 
et  de  la  main,  telle  que  la  citharèdie;  la  troisième,  au 
moyen  des  mains  seulement ,  comme  la  citharistique. 

CITAREDO  =  CITHARÈDE.  —  C'est  ainsi  qu'on  nommait 
anciennement  celui  qui  dans  les  luttes  musicales  delphiques, 
jouait  de  la  cithare  et  chantait  en  même  temps ,  différemment 
du  cithariste  qui  jouait  sans  chanter.  Le  cilharède  était  en 
outre  poète,  compositeur  de  musique  et  savant;  Homère  l'ap- 
pelle un  homme  respectable. 

GITARISTA=  CITHARISTE  —  (Voy.  l'article  précédent). 

CITARISTICA  =  CITHARIMTQUE.  —  (Voy.  Citaredia). 

CLARINETTISTA  =  CLARINETTISTE,  s.  des  deux  g.  — 
Musicien  qui  joue  de  la  clarinette. 

CLARINETTO ,  s.  m.  =  CLARINETTE,  s.  f.  —Instrument 
à  vent  en  buis  ou  en  ébène ,  inventé  par  Jean -Christophe  Den- 
ner ,  luthier  à  Nuremberg ,  au  commencement  du  siècle  der- 
nier, et  qui,  par  la  beauté  de  ses  sons,  a  été  introduit  dans 
tous  les  orchestres.  Quant  à  sa  forme  et  à  son  doigté,  la  cla- 
rinette a  quelque  ressemblance  avec  ie  hautbois  dont  elle  dif- 
fère par  le  volume  et  par  son  anche ,  formée  d'une  languette 
mince  de  roseau,  qui  produit  les  vibrations  en  frémissant  con- 
tre un  bec  auquel  elle  est  ajustée. 

La  clarinette  est  composée  de  cinq  pièces  ,  savoir  :  de  trois 
pièces  intermédiaires  où  se  trouvent  les  trous ,  de  la  pièce  qui 
sert  d'embouchure  et  du  pavillon.  Elle  a  treize  trous,  dont  cinq 
sont  pourvus  de  clés.  Quoique  la  clarinette  ait  une  étendue 
de  presque  quatre  octaves,  en  parcourant  la  gamme  diatoni- 
co-chromatique  du  mi  troisième  espace  clé  de  basse,  au  do  le 
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plus  aigu,  *  cependant  on  ne  peut  pas  jouer  sur  le  même  in- 
strument dans  tous  les  tons  ordinaires;  c'est  pourquoi  il  existe 
des  clarinettes  en  do,  en  sib ,  en  la ,  c'est-à-dire  de  différentes 
dimensions.  Ces  trois  espèces  de  clarinettes  sont  les  plus  usi- 
tées. Il  y  a  aussi  des  clarinettes  en  mi  b ,  en  fa ,  en  soi 
et  en  ré  dont  on  se  sert  dans  la  musique  militaire. 

On  note  généralement  les  parties  de  clarinette  sur  la  clé  de 
soi.  Les  Italiens  emploient  celle  de  do  sur  la  quatrième  ligne 
pour  la  musique  destinée  à  la  clarinette  en  si  b ,  attendu  que 
cette  clé  convient  pour  la  transposition  d'un  ton  qu'il  faut  faire 
subir  à  cette  musique  quand  on  l'exécute  sur  un  autre  instru- 
ment, tel  que  le  piano ,  le  violon ,  etc. 

Les  clarinettes  en  ta,  en  si  b  et  en  do,  sont  les  seules  ad- 
mises à  l'orchestre  ;  on  regarde  la  seconde  comme  ayant  les 
sons  les  plus  flatteurs  ;  presque  tous  les  solos  sont  écrits  dans 
les  tons  de  mi  b  et  de  si  b.  La  clarinette  en  ïa  est  la  plus 
fausse  de  toutes,  attendu  que  l'on  obtient  le  système  de  la  au 
moyen  d'un  corps  de  rechange  substitué  à  une  seule  partie 
de  la  clarinette  en  si  b ,  ce  qui  allonge  le  corps  de  l'instru- 
ment dans  des  proportions  inégales. 

En  1790,  Stadler,  de  Vienne,  augmenta  la  clarinette  de 
quatre  sons  encore  plus  graves  que  les  sons  ordinaires ,  c'est- 
à-dire  :  de  do,  do  #,ré  et  ré  #.  Par  la  suite ,  Lindner  et 
Wood,  facteurs  anglais,  apportèrent  à  cet  instrument  d'autres 
améliorations.  Néanmoins  il  faut  avouer  que  malgré  la  préfé- 
rence dont  jouît  à  juste  titre  la  clarinette  parmi  tous  les  in- 
struments par  la  beauté  et  la  rondeur  de  ses  sons  volumineux, 
et  par  sa  grande  étendue ,  elle  est  sujette  non  seulement  à  de 


*  Les  sons  aigus  de  cette  dernière  octave  ne  s'écrivent  que  pour  les  con- 
certistes. Les  arpèges,  etc.,  de  l'octave  la  plus  basse  s'écrivent  quelquefois 
pour  une  plus  grande  commodité  une  octave  plus  élevée ,  en  plaçant  au- 
dessus  du  trait  le  mot  chalumeau,  qui  indique  que  1'exéculion  a  lieu  à  l'oc- 
tave basse  (  Voy.  Chalumeau). 
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nombreuses  imperfections  que  tout  clarinettiste  connaît  très 
bien,  mais  elle  est  aussi  d'une  incommodité  gênante;  car  le 
musicien  qui  joue  de  la  flûte ,  du  hautbois ,  du  basson,  n'a  be- 
soin que  d'un  instrument ,  tandis  que  le  musicien  qui  joue 
de  la  clarinette  est  obligé  d'en  avoir  plusieurs,  ce  qui  devient 
aussi  très  coûteux.  Un  autre  grand  inconvénient  de  la  clari- 
nette, c'est  l'inégalité  que  produit  le  changement  continuel 
des  clarinettes  en  do  et  en  la,  pour  la  distance  des  doigts  et 
pour  l'embouchure.  Un  des  principaux  défauts  de  cet  instru- 
ment consiste  aussi  dans  la  qualité  du  son  qui  n'est  pas  tou- 
jours le  même,  comme  dans  le  hautbois  et  dans  la  flûte. Quel 
est  celui ,  par  exemple ,  qui  ne  distinguera  pas  tout  de  suite  la 
différence  qui  existe  entre  la  qualité  du  si  b  plein  de  l'octave 
basse  de  la  clarinette  en  B ,  et  la  qualité  du  si  b  maigre  de  la 
clarinette  en  C? 

M.  Iwan  Muller  a  trouvé,  il  y  a  quelques  années,  un  re- 
mède à  tous  ces  inconvénients.  Il  n'emploie  qu'une  clarinette 
armée  de  treize  clés  qui  donnent  les  moyens  de  jouer  dans 
tous  les  tons  et  de  rendre  toute  sorte  de  traits  avec  une  égale 
facilité.  Comme  la  clarinette  en  si  b  a  les  proportions  les  plus 
favorables  pour  obtenir  un  beau  son,  M.  Muller  l'a  choisie  de 
préférence  à  toutes  les  autres. 

Cet  artiste  est  aussi  l'inventeur  d'une  clarinette  en  fa  de 
basse  9  qui  n'est  autre  chose  qu'un  c&r  de  basset  transformé 
en  clarinette  aito,  mais  en  général  beaucoup  plus  sonore  et 
qui  descend  jusqu'au  ta  d'en  bas.  M.  Muller  l'emploie  pour 
former,  avec  d'autres  clarinettes  et  le  basson,  un  quatuor  sem- 
blable à  celui  de  deux  violons ,  une  viole  et  un  violoncelle. 

CLARINETTO  =  CLARINETTE.  —  Jeu  d'orgue  que  l'on 
obtient  en  réunissant  les  jeux  de  flûtes  traversières  et  de  flûtes 
coniques  au  jeu  de  trompette. 

CLARINETTE  BASSE.*-— «  Un  habile  facteur  d'instruments 

*  Ajouté  par  le  Traducteur 
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de  Gottingue,  nommé  Streitwolf ,  a  inventé  un  instrument  de 
basse  qui  appartient  au  genre  de  la  clarinette  et  qui  est  même 
plus  puissant  que  le  contre-basson  [contra  fagotto).  En  sep- 
tembre 1828,  il  inventa  la  clarinette  basse  dont  il  donne  lui- 
même  la  description  ainsi  qu'il  suit  : 

»  Cet  instrument  est  fait*  en  buis  ;  on  le  joue  de  la  même  ma- 
nière qu'une  clarinette  ;  il  est  d'une  octave  plus  bas  que  la 
clarinette  en  ut  et  descend  jusqu'au  contre  si  b;  il  est  par 
conséquent  aussi  bas  que  le  basson.  Sa  longueur,  y  compris  la 
partie  inférieure  [Y entonnoir)  ,  est  de  2  pieds  ty[\  de  Kalen- 
berger.  * 

»  Sa  forme  extérieure  est  celle  d'un  cor  de  basset.  Les  clés, 
qui  sont  au  nombre  de  dix-sept,  sont ,  depuis  le  mi  d'en  bas, 
semblables  par  leur  position  et  la  manière  dont  il  faut  les  trai- 
ter, à  celles  de  la  clarinette^ 

»  Le  doigté ,  depuis  le  mi  d'en  bas  jusqu'à  fa,  soi,  ta,  si  b 
d'en  haut,  est  aussi  semblable  à  celui  de  la  clarinette,  excepté 
pour  Yut  d'en  haut  qu'on  obtient  d'une  manière  particulière. 
Au-dessous  du  mi  d'en  bas ,  on  fait  le  ré  et  le  mi  b  au  moyen 
du  pouce  de  la  main  droite  et  de  deux  'clés.  Au  pouce  de  la 
main  gauche  sont  destinés ,  outre  le  trou  du  si  b  auquel  est 
adaptée  une  clé  et  la  clé  de  l'octave ,  deux  clés  et  un  trou,  au 
moyen  desquels  on  obtient  Yut  #  d'en  bas ,  Yut  et  le  contre 
si  b.  L'instrument  a  donc  une  étendue  de  quatre  octaves. 

»  Les  clés  et  les  trous  sont  placés  si  commodément  que  toute 
main  d'une  moyenne  grandeur  peut  y  parvenir  facilement. 

»  Le  son  est  particulier  à  l'instrument.  Il  ressemble  beaucoup, 
à  la  vérité,  à  celui  du  cor  de  basset,  mais  il  est  bien  plus 
fort  et  plus  nourri.  Comme  instrument  de  basse  et  de  solo ,  la 
clarinette-basse  surpasse  le  basson  et  peut  servir  de  contre- 
basson.  Du  reste ,  la  clarinette-basse  est  à  la  clarinette  en 
si  b,  au  cor  de  basset  ou  à  la  cla  r  mette- alto ,  ce  que  le 

*  Nous  ignorons  quelle  esl  cette  mesure. 
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violoncelle  est  au  violon  ou  à  la  viole.  Elle  complète  ainsi  le 
quatuor  de  clarinette.  » 

»  A  tous  ces  avantages,  la  clarinette-basse  joint  encore  celui 
d'une  intonation  juste  dans  tous  les  tons  ,  et  chaque  son  peut 
être  renflé  et  diminué  successivement  depuis  le  piano  le  plus 
doux  jusqu'au  plus  énergique  forte.  » 

CLARINETTE-CONTREBASSE.  *—  «  Le  succès  de  la  clari- 
nette-basse a  engagé  M.  Streitwolf  à  essayer  de  rendre  cet  in- 
strument plus  bas  encore,  et,  en  septembre  1829,  il  a  présenté 
un  instrument  qui,  dans  l'espace  de  deux  octaves  et  demie, 
depuis  le  contre-fa  jusqu'au  si  b  en  haut,  surpasse  en  force, 
en  légèreté  et  en  intensité  tous  les  instruments  de  basse  du 
genre  des  instruments  à  vent.  Il  remplace  exactement  la  con- 
tre-basse. Sa  forme  et  son  doigté  diffèrent  peu  de  la  ciari- 
nette-i/asse;  il  n'est  pas  plus  grand  que  le  basson  et  descend 
plus  bas  de  quatre  notes. 

»  La  relation  des  sons  est  égale  à  celle  du  cor  de  basset , 
mais  à  une  octave  plus  bas.  Le  mi  d'en  bas  (d'après  le  doigté 
du  cor  de  basset)  est  ici  le  contre  la ,  ce  qui  revient  à  la 
corde  lade  la  contre-basse,  et  Yut d'en  bas  avec  le  contre- fa 
revient  à  la  corde  mi.  Ainsi,  lorsque  les  autres  instruments  sont 
en  si  b,  la  clarinette  contre-basse  est  en  fa,  et  ainsi  de  suite. 

»  Le  maître  de  chapelle  Spohr  a  parlé  de  ce  nouvel  instru- 
ment avec  éloge.  La  clarinette  contre-basse  a  été  adoptée 
dans  la  musique  militaire  de  Cassel  et  dans  les  concerts.  » 

CLARINETTO  BASSO  =  CLARINETTE  BASSE.  —  Inven- 
tée en  1793  par  M.  Gresner,  fabricant  d'instruments  à  la  cour 
de  Dresde.  Cette  clarinette  va  jusqu'au  si  de  basse. 

CLARINETTO  DOLCE  ou  CLARONE  =  CLAIRON,  s.m.— 
Clarinette  un  peu  plus  grande  que  les  clarinettes  ordinaires. 
Quelques-uns  la  nomment  cor  de  basset. 

"  Ajoute  par  le  Traducteur. 
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CLARINO  =  CLAIRON,  sr  m.  —  Petite  trompette  dont  on 
faisait  usage  dans  la  musique  au  moyen-âge.  Cet  instrument 
sonnait  l'octave  aiguë  de  la  trompette  ordinaire. 

CLARONE  =  CLAIRON,  s.  m.  —  Jeu  d'anche  en  étain 
qu'on  emploie  dans  les  orgues  de  France  et  des  Pays-Bas ,  et 
qui  sonne  l'octave  du  jeu  de  même  espèce  appelé  trompette. 

CLASSICO  =  CLASSIQUE,  adj.  —  Se  dit  des  auteurs  gé- 
néralement approuvés  et  qui  font  autorité  en  musique.  Il  se 
dit  encore  des  ouvrages  que  l'école  considère  comme  des 
chefs-d'œuvre  ou  du  moins  comme  excellents,  et  qu'elle  a 
adoptés  pour  servir  de  modèles  dans  l'enseignement  de  l'art. 

CLAUSOLA  DI  SOPRANO,  D'ALTO.  —  (Voy.  Cadenza). 

CLAUSOLA  AFFINALIS.  —  C'était  autrefois  la  cadence  que 
l'on  faisait  sur  le  mode  pareil  au  son  fondamental. 

CLAUSOLA  DISSECTA.  —  Nom  ancien  de  la  cadence  im- 
parfaite. 

CLAUSOLA  PEREGRINA.  —  Nom  que  l'on  donnait  ancien- 
nement à  la  cadence  qu'on  faisait  sur  un  ton  étranger  ou 
sur  le  mode  pareil. 

CLAUSOLA  PRIMARIA,  PRINCIPALIS,  FINALIS.  —(Voy. 
Ambitus). 

CLAVI  ARPA,  s.  f.  =  CLAVIHARPE,  s.  m.  —  Instrument 
du  genre  de  la  harpe,  à  cordes  de  boyau  verticales  qui  ré- 
sonnent au  moyen  d'un  clavier.  Cet  instrument  a  été  inventé  à 
Paris  vers  1812 ,  par  M.  Dietz  le  père. 

CLAVICEMBALO  =  CLAVECIN  ,  s.  m.  —  (Voy.  Cembaio). 

CLAVICORDO  =  CLAVICORDE,s.  m.— (Voy.  Cembaio). 

CLAVICILINDRO  =  CLAVICYLINDRE,  s.  m.  —Instru- 
ment à  clavier  ,  dans  la  forme  d'un  clavecin ,  inventé  par  le 
physicien  Chladni,  à  Wurtemberg,  en  1799.  L'étendue  du  clavi- 
cylindre  est  de  quatre  octaves  et  demie,  du  do  le  plus  grave  au 
fa  le  plus  aigu  du  clavecin.  Pour  jouer  de  cet  instrument ,  on 
fait  tourner ,  au  moyen  d'une  pédale ,  un  cylindre  de  verre 
placé  dans  la  caisse,  entre  l'extrémité  intérieure  des  touches 
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et  la  planche  qui  est  derrière  l'instrument.  Ce  n'est  pas  le  cy- 
lindre même  qui  est  le  corps  sonore ,  comme  les  cloches  de 
V harmonica ,  mais  il  produit  les  sons  par  son  frottement  sur 
le  mécanisme  intérieur.  Les  sons  peuvent  être  prolongés  avec 
toutes  les  gradations  du  diminuendo  et  du  crescendo  selon 
que  l'on  augmente  ou  que  l'on  diminue  la  pression  sur  les  tou- 
ches. Une  fois  les  parties  intérieures  du  clavicylindre  bien 
ajustées  et  bien  réglées,  son  accord  est  inaltérable,  ce  qui 
est  un  de  ses  plus  grands  avantages.  Quant  à  la  qualité  de 
ses  sons,  cet  instrument  a  beaucoup  d'analogie  avec  l'harmo- 
nica ,  sans  exciter  comme  celui-ci  une  sorte  d'irritation  chez 
les  personnes  douées  d'un  système  nerveux  trop  sensible. 
Il  a,  en  outre,  l'avantage  sur  Y  harmonica  de  posséder  une 
gradation  d'intensité  de  sons  mieux  disposée  entre  les  des- 
sus et  les  basses;  mais  ce  qui  distingue  et  caractérise  es- 
sentiellement le  clavicylindre,  c'est  qu'il  file  supérieurement 
les  sons  du  médium  d'intensité  jusqu'au  smorzando  ;  qu'il 
rend  avec  vivacité  des  successions  de  sons ,  de  trilles ,  et  se 
prête  à  l'exécution  de  Y  allegro. 

Le  clavicylindre  tel  qu'il  a  été  inventé,  n'a  que  trente-six 
pouces  de  longueur  sur  vingt-cinq  de  largeur  et  onze  de  hau- 
teur; mais  on  peut  ajouter  des  sons  à  chaque  extrémité  de 
l'instrument  et  augmenter  sa  force  et  son  étendue  en  l'agran- 
dissant. 

Comme  le  clavicylindre  dans  les  sons  aigus  imite  le  haut- 
bois ou  le  violon ,  et  le  basson  dans  les  sons  graves ,  il  rend 
inutiles  tous  les  clavecins  à  archet. 

CLAVICITERIO  0  ARPA  A  GEA1BALO  =  CLAVICITHE- 
RIUJYPou  HARPE  A  CLAVECIN.  —Instrument  qui  n'est  plus 
en  usage ,  et  dont  le  clavier  se  trouvait  dans  une  position 
horizontale,  et  les  cordes  de  boyau  dans  une  direction  verti- 
cale. Il  est  à  remarquer  que  dans  la  Musurgia  de  Nachti- 
gall,  imprimée  en  Allemagne  en  1542  ,  on  parle  du  clavici- 
therium  comme  d'un  instrument  qui  n'est  pas  nouveau. 
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CLAVILIRA  ,  6-.  /:  =  CLAVILYRE,  s.  m.  —  Instrument  du 
même  genre  que  le  ciaviharpc ,  qui ,  depuis  environ  vingt 
ans,  a  été  fabriqué  en  Angleterre  par  M.  Bateman.  On  pour- 
rait dire  que  toutes  ces  inventions  de  claviers  ajoutés  à  la 
liarpe  ou  à  l'harmonica ,  ne  rendent  pas  un  grand  service  à 
l'art,  puisqu'il  est  certain  que  les  touches  ne  produisent  pas 
le  même  effet  que  les  doigts  naturels. 

CLAVIORGANO  =  CLAVIORGUE,  s.  m.  —-  Clavecin  avec 
un  ou  plusieurs  jeux  d'orgue. 

CLAVIS.  —  Autrefois  ce  mot  signifiait  la  clé  que  l'on  met 
en  tête  des  morceaux  de  musique,  et  celle  des  instruments  à 
vent  en  bois,  ainsi  que  la  même  note.  L'expression  ciavis 
est  prise  aussi  dans  le  sens  de  tasto  (touche). 

CLIMAX,  s.  m.  —  (Voy.  Gradazione). 

CODA,  s.  f:  (queue).  —  On  nomme  ainsi  une  période 
ajoutée  à  celle  qui  pourrait  finir  un  morceau,  mais  sans  le 
terminer  aussi  complètement  et  avec  autant  d'éclat. 

CODICI  o  MANOSCRITTI  MUSICAL!  **  CODES  ou  MA- 
NUSCRITS DE  MUSIQUE.  —  Plusieurs  ouvrages ,  tant  théo- 
riques que  pratiques,  ou  compositions,  existent  dans  les  dif- 
férentes bibliothèques  de  l'Europe ,  et  surtout  dans  celle  de 
Vienne,  dans  les  archives  du  Conservatoire  de  Paris,  dans 
le  Conservatoire  du  Lycée  public  de  musique  à  Bologne ,  au- 
quel appartient  la  fameuse  bibliothèque  du  P.  Martini. 

COLISON ,  s.  m.  —  Instrument  inventé ,  il  y  a  quelques 
années,  par  Maslosky,  polonais,  qui  ressemble  à  un  clavecin 
vertical ,  armé  de  cordes  de  boyau.  Au  lieu  d'un  clavier,  on 
trouve  entre  les  cordes  des  petits  bâtons  en  bois  de  prunier, 
qu'on  touche  avec  la  main  couverte  d'un  gant  enduit  de*colo- 
phane.  Le  mouvement  de  vibration  des  bâtons  se  communique 
aux  cordes  qui  rendent  un  son  semblable  à  celui  de  l'harmonica. 

COLL'  ARGO  (avec  l'archet).  —  Cette  expression  italienne 
marque  qu'il  faut  reprendre  l'archet  qu'on  avait  quitté  pour 
l'exécution  d'un  passage  pizzicato. 
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COL  LEGNO  DELL'  ARCO.  —  Lorsque  cette  expression , 
dont  on  se  sert  très  rarement ,  est  écrite  dans  un  morceau  de 
musique,  en  tète  d'un  passage ,  elle  indique  qu'on  doit  jouer 
d'après  la  signification  du  mot,  c'est-à-dire  en  frappant  dou- 
cement les  cordes  de  l'instrument  avec  le  bois  de  i'archeU 

COLLA  PARTE  (avec  la  partie ).  —  Cette  expression ,  très 
employée  dans  les  parties  d'accompagnement  de  la  musique 
vocale  de  théâtre ,  signifie  qu'on  doit  en  accompagnant  sui- 
vre le  chanteur  dans  les  modifications  de  mouvement  qu'il 
jugera  convenable ,  pour  rendre  le  trait  avec  plus  d'expres- 
sion ,  et  pour  obtenir  un  plus  grand  effet 

COLLEGIO  DI  GRESHA>1  =  COLLÈGE  DE  GRESHAM.  — 
Institut  fondé  à  Londres,  par  Tomas  Gresham,  en  1596.  On 
y  apprenait  toutes  les  sciences,  comme  à  l'Université,  en  y 
comprenant  aussi  la  musique.  Un  des  sept  professeurs  de  ce 
collège  avait  toujours  le  nom  de  professeur  de  musique. 

COLLECTA  =  COLLECTE,  s.  f.  —  C'est  un  chant  très 
simple ,  sur  une  courte  sentence  de  la  Bible,  que  les  prêtres 
de  quelques  pays  chantent  devant  l'autel  dans  les  cérémonies 
du  culte  divin. 

COLOFONIA  ==  COLOPHANE  ,  s.  f.  —  Résine  préparée 
dont  on  frotte  le  crin  des  archets  d'instruments ,  afin  de  leur 
donner  du  mordant  sur  les  cordes.  Pour  ôter  à  la  colophane 
la  graisse  superflue,  il  faut  la  faire  bouillir  dans  du  vinaigre 
mêlé  à  un  peu  d'eau.  Quelques  uns ,  au  lieu  de  colophane , 
se  servent  de  térébentine  qu'on  fait  bouillir  dans  de  l'eau 
jusqu'à  ce  qu'elle  devienne  bien  ferme. 

COLONNA  =  COLONNE,  s.  f.  —  (Voy.  Arpa). 

COLORE= COULEUR.  —Ce  mot  signifiait  autrefois  l'iden- 
tité des  parties  mineures  dans  la  même  partie  d'un  chant,  pour 
ce  qui  regardait  la  forme  et  la  valeur  des  notes  et  des  pauses. 
{ColoT  est  identitas  particiUarum  in  una  et  cadem  parle 
cantus  exisUntium  (juoad  formam  et  valorem  notarum 
et  pausarum  suartun.  Tinctor.  termiu.  mus.  defllnit.  ) 
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COLORE  DE'  SUONI  (couleur  des  sons)  =  TIMBRE,  s.  m. 
—  Tout  instrument  de  musique  a  quelque  chose  de  particu- 
lier dans  le  son  qu'il  rend  ;  cette  qualité  de  son  dépend  de  la 
matière  et  de  la  forme  du  corps  sonore.  Le  violon,  la  flûte , 
la  trompette  ,  chacun  de  ces  instruments  a  dans  le  son  un  ca- 
ractère distinctif  et  indépendant  sous  le  rapport  de  l'intonation 
et  de  la  force.  La  cause  de  cette  diversité  dérive  peut-être  de 
l'égalité  plus  ou  moins  parfaite  dans  la  vibration  ;  ce  qui  sem- 
blerait expliquer  la  différence  qui  existe  dans  la  qualité  du  son 
qui  est  aigre  ou  doux,  sourd  ou  éclatant,  sec  ou  moelleux,  c'est 
ce  qu'on  appelle  timbre.  Les  sons  sont  beaucoup  plus  doux 
quand  ils  sont  formés  par  des  vibrations  plus  égales  des  par- 
ties du  corps  sonore,  et  beaucoup  plus  aigres  quand  les  vi- 
brations sont  plus  inégales.  Dans  ce  dernier  cas ,  l'instrument , 
au  lieu  de  donner  un  seul  son ,  en  produit  plusieurs  à  la  fois 
différents  les  uns  des  autres ,  ce  qui  les  rend  encore  plus 
discords. 

Les  sons  doux  ont  ordinairement  peu  d'éclat,  comme  ceux 
de  la  flûte  et  de  la  guitare  ;  les  sons  éclatants  sont  sujets  à 
l'aigreur ,  comme  ceux  du  hautbois.  Le  beau  timbre  est  ce- 
lui qui  réunit  la  douceur  à  l'éclat ,  comme  le  timbre  de  la 
voix  de  soprano ,  du  violon ,  etc. 

Il  est  des  instruments  dont  le  timbre  est  susceptible  de 
plusieurs  nuances,  au  moyen  de  quelques  petits  changements 
que  l'exécutant  y  pratique ,  ou  d'après  le  mode  de  s'en  ser- 
vir. Le  timbre  du  violon,  par  exemple,  varie  selon  qu'on  le 
fait  résonner  ou  avec  un  archet,  ou  en  le  pinçant,  ou  en  y 
plaçant  la  sourdine  ;  en  y  appliquant  d'une  certaine  façon  les 
doigts  et  l'archet ,  on  en  tire  même  les  sons  harmoniques. 
(Voy.  Suoni  armonici).  Pour  varier  la  qualité  de  son  dans 
l'orgue  on  a  des  registres.  Le  même  trait  d'un  violoncelle , 
joué  sur  les  cordes  ré  et  ta,  ou  exécuté  sur  les  cordes  do  et  soi. 
prend  tout  de  suite  un  autre  caractère.  Quant  à  la  voix  hu- 
maine ,  non  seulement  elle  se  distingue  de  tout  instrument, 
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mais  elle  possède  aussi  une  individualité  particulière  qui  rend 
dissemblable  et  susceptible  d'être  distinguée  la  voix  d'une 
personne  de  celle  d'une  autre.  En  outre,  toute  voix  humaine 
a ,  pour  ainsi  dire ,  plusieurs  registres  qu'on  peut  employer 
pour  la  varier  de  beaucoup  de  façons  ;  ce  qui  est  un  objet 
très  important  dans  la  déclamation  et  dans  le  chant,  pour 
rendre  des  expressions  d'amour,  de  colère ,  etc. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit  \  il  résulte  que  non  seule- 
ment le  ton  est  caractérisé  par  le  mode  majeur  ou  mineur , 
mais  encore  par  la  qualité  même  et  individuelle  des  sons.  On 
remarque  en  effet  que  les  violons,  joués  dans  les  tons  où  l'on 
entend  souvent  les  sons  des  cordes  à  vide  soi,  ré,  la,  mi, 
produisent  un  tout  autre  effet  que  quand  ils  sont  joués  dans  les 
tons  où  ces  sons  deviennent  étrangers.  Ce  caractère  opposé 
des  tons  se  manifeste  aussi  parmi  les  autres  instruments. 
Ainsi,  dans  les  instruments  à  archet,  le  ton  ré  est  plus  clair 
et  plus  pénétrant  que  le  ton  mi  \?  ;  dans  les  cors  de  chasse  et 
dans  les  trompettes,  au  contraire,  le  mi  [?  est  plus  clair  et 
plus  pénétrant  que  le  ré.  * 

COLORE  LOCALE  =  COULEUR  LOCALE.  —  C'est  donner 
à  la  musique  d'un  opéra,  d'un  ballet,  etc. ,  le  caractère  de  la 
musique  du  pays  où  se  passe  la  scène.  Ainsi,  si  la  scène  a 
lieu  en  Ecosse,  en  Orient,  il  faut  de  temps  en  temps,  dans 

*  Il  semble ,  d'après  l'opinion  d'un  auteur  anonyme  ,  que  la  caractéri- 
stique des  tons  qu'on  a  adoptée  n'est  pas  bien  fondée,  attendu  qu'il  n'existe 
pas  un  ton  normal ,  un  do  ou  un  la  fixe  ;  et  que  du  reste  le  tempérament 
(  Voy.  Temperamento  )  fait  évanouir  toute  caractéristique  des  tons.  Toute- 
fois, chaque  musicien  entend  plus  ou  moins  cette  différence  qu'il  attribue  à 
un  différent  effet  physique.  C'est  dans  la  musique  purement  vocale  que 
cette  différence  est  plus  faible  ;  elle  est  plus  forte  dans  les  instruments  à 
archet ,  surtout  dans  les  tons  contigus  mi,  mi  b,  fa ,  la,  la  b.  Cette  diffé- 
rence n'existe  pas  dans  les  instruments  à  vent  et  à  touches.  La  clarinette , 
le  hautbois,  le  cor,  etc.,  deviennent  plus  clairs  à  mesure  que  leurs  tons  sont 
plus  élevés.  Ainsi  la  clarinette  en  B  joue  plus  clairement  que  la  clarinette 
en  A .  Sur  le  piano,  le  fa  %  a  le  même  son  que  le  sol  b,  et  le  la  b  que  le  sol  $. 


250  COL 

les  endroits  les  plus  convenables,  imiter  la  musique  de  ces 
nations.  Il  est  inutile  de  dire  que  la  musique  d'un  opéra,  d'un 
ballet,  etc.,  doit  également  observer  l'individualité  du  lieu  où 
on  l'exécute  :  ainsi ,  la  musique  d'une  scène  qui  se  passe  sur 
un  champ  de  bataille,  aura  un  cachet  différent  de  celle  qui 
représente  une  action  dans  un  temple  ou  dans  une  chasse. 
Nous  en  avons  plusieurs  exemples,  entr' autres,  l'introduction 
de  Mahomet  de  Winter ,  composée  en  style  religieux ,  at- 
tendu que  la  scène  se  passe  dans  une  mosquée. 

Les  compositeurs  qui  n'observent  pas  la  couleur  locale 
tombent  dans  le  même  défaut  que  ceux  qui  ne  respectent  pas 
la  situation  des  personnages  ou  l'expression  des  mots. 

COLORISTA  =  COLORISTE ,  s.  des  deux  g.  —  Les  com- 
positeurs de  drames  lyriques  pourraient  être  divisés  selon  le 
mérite  esthétique  de  leurs  productions  en  deux  classes  diffé- 
rentes, c'est-à-dire  en  coloristes  et  en  peintres.  Les  colo- 
ristes donnent  généralement  au  texte  un  coloris  agréable 
et  brillant ,  et  ils  emploient  pour  toute  sorte  d'affection 
et  de  passion ,  l'amour ,  la  joie ,  la  haine ,  etc.  ,  une  couleur 
seule.  Malgré  la  diversité  de  leurs  mélodies,  il  existe  une 
telle  uniformité  dans  l'ensemble,  que  les  morceaux  de  mu- 
sique d'un  opéra ,  généralement  parlant  et  à  quelques 
changements  près,  pourraient  parfaitement  trouver  leur 
place  dans  un  autre  opéra  du  même  auteur.  Il  n'en  est  pas 
ainsi  du  compositeur,  peintre  de  l'ame,  qui  sait  retracer  les 
moindres  mouvements  des  affections  ou  des  passions  de 
l'ame  avec  une  si  grande  vérité,  et  sait  en  former  un  tableau  si 
vif  et  si  puissant,  qu'il  éveille  dans  l'auditeur  le  même  senti- 
ment que  le  poète  s'était  proposé  d'exciter  par  l'invention  de 
son  personnage, 

COLORITO  =  COLORIS,  s.  m.  —  Ce  mot,  dans  Fart  du 
chant,  signifie  que  le  chanteur  doit  conformer  sa  voix  au 
sentiment  qui  domine  dans  la  composition  et  dans  chaque 
phrase  en  particulier.  On  ne  gronde  ni  on  ne  menace  avec 
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la  même  modification  de  voix  qu'on  emploie  pour  prier  ou 
pour  flatter.  Le  chanteur  devra  donc  faire  sortir  sa  voix  plus 
claire  et  plus  éclatante  dans  les  compositions  nobles,  gaies  et 
graves,  et  plus  voilée  et  unie  dans  les  adagios  et  dans  les 
morceaux  renfermant  des  sentiments  tendres  et  religieux. 

COLORITO  =  COLORIÉ ,  adj.  —  On  dit  musique  colo- 
riée, par  opposition  à  ce  qu'on  appelle  musique  monotone , 
c'est-à-dire  variée  par  des  pianos  et  des  fortes  qui  for- 
ment des  nuances  bien  entendues.  On  en  dit  autant  pour 
l'exécution. 

COLOSSALE  =  COLOSSAL,  adj.  —  (Voy.  Sublime). 

COLPO  =  COUP ,  s.  m.  —  Ce  mot  a  diverses  significations 
en  musique.  Dans  le  plus  grand  nombre  d'instruments  à 
vent,  on  appelle  coups  de  langue  l'exécution  nette  et  ra- 
pide de  plusieurs  notes  successives  qu'on  obtient  au  moyen 
de  certains  mouvements  ou  coups  de  langue  propres  à 
faire  entrer  dans  l'instrument  tout  le  souffle  qui  sort  de  la 
bouche.  Pour  la  flûte ,  on  a  introduit  la  méthode  d'unir  au 
coup  de  langue  quelques  syllabes  analogues  qu'on  pro- 
nonce pour  ainsi  dire  en  soufflant  dans  l'instrument.  Quanz , 
maître  de  flûte  du  grand  Frédéric ,  fut  le  premier  qui  ensei- 
gna d'une  manière  spéciale  l'usage  de  la  langue  pour  bien 
jouer  de  la  flûte,  en  faisant  prononcer  les  syllabes  tid'll,  et 
tidiidi  dans  les  trioles.  Par  la  suite ,  le  maître  Tromliz 
changea  la  voyelle  i  en  a.  Il  est  inutile  de  faire  observer 
que  ces  coups  de  langue  se  multiplient  en  raison  du  nom- 
bre des  notes,  et  qu'alors  on  les  appelle  coups  de  langue 
doubles,  triples ,  etc.  Dans  le  jeu  de  quelques  flûtistes,  ces 
coups  de  langue  sont  si  forts  qu'ils  deviennent  un  sensible 
défaut  et  produisent  un  effet  désagréable ,  surtout  lorsque 
le  souffle  qui  sort  de  la  bouche  fait  entendre  un  sifflement 
qui  couvre  le  son  de  l'instrument. 

Le  coup  de  langue  pour  jouer  de  la  trompette  consiste 
dans  la  prononciation  dos  syllabes  ritiriton,  ou  kitikiton; 
Tome  i.  17 


•258  COM 

pour  le  coup  de  langue  double  on  prononce  tiritiriton ,  ou 
tikitikiton. 

Le  coup  d'archet,  pour  les  instruments  à  cordes,  doit 
être  ferme  et  distinct. 

De  même  qu'il  y  a  dans  un  drame  des  coups  de  théâtre, 
c'est-à-dire  des  situations  qui  captivent  fortement  l'esprit  du 
spectateur,  il  y  a  dans  les  compositions  de  musique  des  coups 
qui  frappent  l'auditeur  et  qu'on  nomme  des  coups  de  maître. 

Nous  ne  croyons  pas  nécessaire  d'expliquer  ce  qu'on  en- 
tend par  les  mots:  coup  de  timbale,  coup  de  tam-tam,  etc. 

COMARCHIOS.  —  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes  dans 
l'ancienne  musique  des  Grecs. 

COMES.  L'égale  répétition  d'un  thème  de  fugue  dans  un 
autre  ton.  (Voy.  Fuga). 

COME  PRIMA,  COME  SOPRA.  —Expressions  italiennes 
qui  signifient  comme  auparavant,  comme  ci-dessus.  En 
écrivant  la  partition  d'un  morceau  de  musique  vocale  avec 
accompagnement  d'orchestre,  il  arrive  qu'on  en  répète  sou- 
vent des  parties  en  entier.  Quelques  compositeurs,  pour 
s'épargner  de  la  peine,  se  contentent  d'écrire  le  chant  avec 
la  basse ,  et  renvoyent  pour  les  autres  accompagnements , 
corne  prima ,  corne  sopra ,  pour  indiquer  au  copiste 
que  les  parties  instrumentales  restent  comme  elles  étaient 
précédemment.  Pour  éviter  cependant  toute  faute  de  la 
part  des  copistes  ,  on  écrit  aussi  corne  dai  segno  tel ,  al 
segno  tel.  Ces  signes  sont  purement  arbitraires  ;  à  la  figure  50 
nous  avons  indiqué  les  plus  usités ,  ainsi  que  les  majuscules 
A,  B,  C,  D,  etc.  Il  est  du  reste  évident  qu'en  employant  des 
lettres  alphabétiques,  on  épargne  au  copiste  la  confusion 
qu'occasionnent  les  différents  signes ,  répétés  quelquefois  très 
fréquemment  dans  de  longues  compositions. 

COMICO  =  COMIQUE,  adj.  — pris  aussi  substantivement. 
—  Le  mot  comique  dérive  du  mot  comédie  (  •/.&>  t/&xfta  ) ,  qui 
signifiait  originairement  chant   du  village,   (du  mot  xwu/; 


village),  ou  chant  de  fête  (du  mot  Y.-hy.ioc,  procession  cham- 
pêtre qu'on  faisait  en  chantant  et  en  dansant  pour  la  fête  de 
Bacchus). 

En  musique,  le  comique  consiste  dans  une  application  par- 
ticulière des  expressions  mélodieuses  et  harmonieuses  de 
l'art,  au  moyen  desquelles  on  tâche  d'éveiller  chez  l'auditeur 
le  sentiment  de  la  gaîté  et  de  l'engager  à  rire.  Le  chant 
parlant,  qui  s'approche  le  plus  de  la  manière  de  parler  or- 
dinaire, est  un  des  plus  sûrs  moyens,  tant  dans  les  récitatifs 
que  dans  les  airs  et  morceaux  concertants ,  pour  arriver  à  ce 
résultat;  c'est  pourquoi  l'harmonie  en  doit  être  simple,  tan- 
dis que  la  rapidité  avec  laquelle  on  peut  prononcer  les  mots 
et  les  fréquentes  réponses  faites  avec  esprit  servent  admirable- 
ment à  donner  plus  de  force  au  comique.  Souvent  on  emploie 
aussi  la  parodie. 

COMIRS,s.  m.  pi.  — Farceurs,  la  plupart  provençaux, 
sachant  la  musique,  jouant  des  instruments,  et  débitant  les 
ouvrages  des  troubadours.  Ils  succédèrent  en  France  aux 
histrions,  et  ou  leur  donna  le  nom  de  conteurs,  jongleurs , 
musars ,  plaisantins,  pantomimes. 

GOMMA,  s.  m.  —  Petit  intervalle  dont  on  ne  peut  faire 
usage  dans  la  musique  pratique,  mais  dont  les  théoriciens 
sont  obligés  de  tenir  compte  dans  le  calcul  des  proportions 
de  l'échelle  musicale. 

Il  y  a  plusieurs  sortes  de  comma.  Le  premier,  qu'on  nomme 
comma  syntonique,  est  la  différence  qui  existe  entre  le  ton 
majeur  représenté  par  la  proportion  9:8,  et  le  ton  mineur 
qui  s'exprime  par  9  :  10  ;  différence  qui  est  la  neuvième  par- 
tie d'un  ton  et  qui  se  représente  par  la  proportion  81  :  80. 

9  :  8 
9  :  10 

81  :  80 
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Le  second  corania  s'appelle  comma  diatonique  ;  c'est  lu 
différence  qui  se  trouve  entre  l'octave  juste,  représentée  par 
la  proportion  1  :  2 ,  et  le  dernier  terme  de  douze  quintes 
successives,  différence  exprimée  par  les  nombres  531441: 
534288.  On  donne  aussi  à  ce  comma  le  nom  de  comma  de 
Pythagore. 

Le  troisième  comma ,  appelé  diesis  par  les  anciens  théo- 
riciens, est  la  différence  qui  se  trouve  entre  deux  sons  analo- 
gues, comme  ré  \?  et  do  #,  différence  qui  s'exprime  par  la  pro- 
portion 128  :  125.  Tous  ces  commas  s'évanouissent  dans  la 
division  de  l'octave  en  douze  parties  égales. 

COMMISSURA. — Mot  latin  qui  signifiait  autrefois  une  union 
harmonique  de  sons  dans  laquelle,  entre  deux  consonnances, 
on  trouvait  une  dissonance.  Lorsque  cela  avait  lieu  sur  le 
Temps  fort  on  disait  commissura  direct  a ,  et  commissura 
cadens,  si  c'était  sur  le  Temps  faible. 

COMMODO  (commode,  commodément).  — Mot  italien 
qui  indique  un  mouvement  intermédiaire  entre  la  lenteur  et 
la  vitesse. 

COMMO VENTE  =  TOUCH ANT ,  adj.  —  (Voy.  Sublime). 

COMPAGNIA  DEL  GONFALONE  =  COMPAGNIE  DU  GON- 
FALON.  —  Espèce  de  confrérie  fondée  à  Rome  en  1264,  qui 
représentait  un  drame  en  musique  pendant  la  semaine  sainte. 
(Voy.  Drammi  spirituaii). 

GOMPARAZIONE  DE'  RAPPORTI  =  COMPARAISON  DES 
RAPPORTS.  —  Dans  la  science  canonique  il  arrive  quelque- 
fois qu'on  doit  comparer  la  puissance  des  rapports  des  inter- 
valles et  déterminer  leur  différence.  Le  moyen  le  plus  facile 
pour  pratiquer  cette  opération,  c'est  la  soustraction  dont  nous 
parlerons  dans  un  article  séparé.  Supposant  qu'on  veuille  com- 
parer les  rapports  du  ton  majeur  et  du  ton  mineur  (10  :  9  et 
9 : 8),  et  déterminer  leur  différence,  on  retranchera  le  rapport 
du  ton  mineur  du  rapport  du  ton  majeur,  et  l'on  connaîtra 
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par  le  reste  de  combien  l'un  est  plus  grand  que  l'autre.  Par 
exemple  : 


9  :  8 
9  :  10 


(90)  dénominateur  commun. 


Pour  nous  expliquer  avec  plus  de  clarté ,  donnons  au  ton 
do  ré  le  rapport  de  9 :  8.  Gela  signifie  qu'en  divisant  la 
corde  de  do  en  neuf  parties  égales,  huit  de  ces  parties  pro- 
duiront le  ton  de  ré ,  ou  que  8/9  de  la  corde  de  do  donne- 
ront le  ton  de  ré.  Il  en  est  de  même  du  rapport  ré  mi,  9:10, 
ou  9/10.  Ces  deux  fractions  multipliées  ensemble  donneront 

"onc  pour  résultat  les  fractions  :  ^-^- 


& 

9 

9 

"Ï0 

80 

81 

90 

90 

ce  qui  veut  dire  qu'en  divisant  toute  la  corde  en  90  parties , 
80  de  ces  parties  donneront  le  tonde  do  ré,  et  81  de  ces  parties 
donneront  le  ton  de  ré  mi.  Donc  le  ton  de  do  ré  est  plus 


80  81 

par  y-jj  et  le  second  par  Q^.  Cela  pourrait  bien  paraître  à  quel- 

81 

ques  uns  une  contradiction,  puisque  la  fraction  Q^  est  plus 

80 

forte    que    la    fraction     ~  ;  mais  cette  contradiction  n'est 


SI 

qu'apparente ,  car  si  la  corde  de  ré  était  représentée  par  ~ 
elle  s'approcherait  beaucoup  plus  du  do,  ayant  ainsi  un  son 
plus  grave. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit ,  on  voit  que ,  pour  déter- 
miner quel  est  l'intervalle  qui  est  plus  grand  qu'un  autre,  il 
convient  d'examiner  la  plus  grande  différence  de  leurs  nu- 
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mérateurs,  et  que  le  numérateur  le  plus  petit  donne  le  rap- 
port le  plus  grand. 

Ce  rapport  de  81  :  80  est  le  comma  syntonique.  (Voy. 
Comma), 

COMPLEMENT*)  =  COMPLÉMENT.  —  Le  complément 
d'un  intervalle  est  la  quantité  qui  lui  manque  pour  arriver  à 
l'octave  :  ainsi  la  seconde  et  la  septième ,  la  tierce  et  la  sixte , 
la  quarte  et  la  quinte ,  sont  compléments  l'une  de  l'autre. 
Quant  à  l'espèce,  l'intervalle  majeur  est  complément  du 
mineur,  le  mineur  du  majeur,  la  quinte  naturelle  de  la  quarte 
naturelle. 

L'octave  est  la  seule  qui  peut  servir  de  complément  à  tous 
les  intervalles  qui  se  trouvent  entre  ses  limites,  et  le  complé- 
ment à  l'octave  n'est  autre  chose  qu'un  renversement; 
ainsi  do  mi  deviennent  mi  do;  tous  les  intervalles  majeurs 
deviennent  mineurs,  et  vice-versà  ;  les  intervalles  augmen- 
tés deviennent  diminués,  et  réciproquement  (Voy.  l'article 
Intervallo). 

COMPLEXIO. — On  se  servait  de  ce  mot  pour  indiquer  qu'à 
la  fin  d'une  période  on  devait  en  répéter  le  commencement. 

COMPLICATO  =  COMPLIQUÉ.  —  On  dit  qu'une  musique 
est  compliquée  lorsque  l'enchaînement  des  parties  qui  la 
composent  est  soigneusement  étudié  et  plein  d'imitations 
artificielles;  musique  trop  compliquée,  c'est  un  surcroît 
d'artifices  trop  fréquent. 

COMPONIUM.— Instrument  inventé  vers  1820  par  un  mé- 
canicien hollandais,  nommé  Vinkel,  et  dont  le  mécanisme  est 
resté  un  secret.  Cet  instrument,  par  une  combinaison  admi- 
rable, improvise  des  variations  que  MM.  Biot  et  Catel  ont  dit 
être  inépuisables,  dans  un  rapport  qu'ils  ont  fait  à  l'Institut 
de  Paris.  L'orgue  auquel  ce  mécanisme  est  appliqué  est  d'ail- 
leurs remarquable  par  sa  beauté. 

COMPORRE  =  COMPOSER,  v.  o.  —  Inventer  de  la  mu- 
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sique  nouvelle  selon  les  règles  de  l'art,  et  exprimer  des  idées 
esthétiques ,  qui  plaisent  par  elles-mêmes  sans  présenter  des 
sentiments  particuliers,  ou  qui  sont  unies  aux  paroles,  et  alors 
elles  expriment  des  sentiments  plus  déterminés. 

COMPOSITORE  =  COMPOSITEUR,  s.  m.  —  Celui  qui 
compose  de  la  musique  ou  qui  sait  les  règles  de  la  compo- 
sition. 

Toute  la  science  possible  ne  suffit  point  sans  le  génie  qui 
la  met  en  œuvre.  Quelque  effort  que  l'on  puisse  faire,  quel- 
que érudition  que  l'on  puisse  avoir,  il  faut  être  né  pour  la 
musique,  autrement  on  n'y  fera  jamais  rien  que  de  médiocre. 
Par  la  même  raison ,  le  plus  beau  génie ,  sans  doctrine 
musicale ,  pourra  produire  quelque  effet  sur  la  multitude 
ignorante  ;  mais  ses  œuvres  ne  seront  pas  estimées  par  les 
connaisseurs. 

Le  vrai  compositeur  est  donc  celui  que  la  nature  a  créé 
pour  la  musique,  et  qui  possède  à  fond  Fart  du  chant,  l'har- 
monie et  le  contre-point.  Toujours  juste  dans  ses  expressions, 
conséquent  dans  la  disposition  de  ses  idées ,  augmentant  ses 
efforts  par  gradation,  il  unit  la  nature  à  l'art,  les  agréments 
à  la  science ,  et  s'il  n'étonne  pas  toujours ,  il  ravit  et  enchante. 

Le  compositeur  doit  surtout  savoir  parfaitement  la  langue 
sur  laquelle  il  compose,  ainsi  que  sa  prosodie  ;  il  doit  pos- 
séder la  connaissance  de  la  déclamation ,  de  la  nature  des 
effets  et  des  passions,  et  les  moyens  par  lesquels  on  peut 
les  manifester  et  les  modifier  ;  il  faut  qu'il  connaisse  parfai- 
tement la  nature  et  la  qualité  de  tous  les  instruments  dont 
on  se  sert  dans  l'orchestre,  l'effet  de  chacun  en  particulier  et 
de  leur  réunion  entr'eux.  Le  compositeur  doit  en  outre  être 
instruit  dans  l'histoire  sainte  et  dans  l'histoire  profane ,  dans 
la  mythologie  ;  il  faut  qu'il  possède  des  connaissances  sur  les 
mœurs  des  peuples  et  sur  leur  musique  caractéristique ,  qu'il 
ait  surtout  égard  au  caractère  du  personnage  qu'il  fait  par- 
ler ,  ainsi  qu'à  plusieurs  autres  choses  qui  forment  le  coin- 
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plément  des  connaissances  qui  lui  sont  nécessaires ,  et  dont 
on  parle  dans  des  articles  spéciaux. 

COMPOSIZIONE  =  COMPOSITION,  s.  /'.  —  C'est  l'art  de 
composer  de  la  musique  (Voy.  Comporre).  On  prend  ordi- 
nairement cette  expression  dans  le  sens  de  composition  mu- 
sicale, ou  pièce  de  musique,  et  quelquefois  elle  sert  aussi 
de  synonyme  au  mot  musique. 

COMPOSTO  =  COMPOSÉ ,  adj.  —  Ce  mot  se  rapporte 
1°  aux  intervalles:  un  intervalle  composé,  que  les  anciens 
auteurs  appellent  aussi  systématique,  est  celui  qu'on  peut 
diviser  en  deux  moindres  intervalles  ;  buelques  uns  nomment 
encore  intervalle  composé  celui  qui  passe  l'étendue  de  l'oc- 
tave; 2°  à  la  mesure  ou  aux  Temps,  et  l'on  appelle  me- 
sures composées  celles  qui  sont  désiguées  par  deux  chif- 
fres. 

COMPRESSORE ,  s.  m.  =  RASETTE ,  s.  f.  —  Fil  d'archal 
mobile  qui  fixe  l'exacte  longueur  de  la  languette  dans  les 
tuyaux  à  anches  (Voy.  Organo). 

COMUS.  —  Nom  d'un  air  de  danse  des  anciens. 

CONCATENAZIONE  ARMONICA  ==  ENCHAINEMENT 
HARMONIQUE.  —  On  emploie  ce  mot  quand  la  basse  exé- 
cute un  mouvement  progressif,  de  façon  qu'un ,  deux  ou 
trois  sons  composant  un  accord  demeurent  invariables 
dans  l'accord  suivant. 

CONCENTUS.  —  Cette  expression  signifiait  autrefois  l'ac- 
compagnement d'un  chant  à  l'unisson  ou  à  l'octave ,  ou  ce 
qu'on  appelle  aujourd'hui  unisson.  Exercer  la  musique  con- 
centu,  discantu  et  organis  ,  signifiait  exécuter  des  piè- 
ces vocales  avec  accompagnement  instrumental.  Le  mot  con- 
centus  veut  dire  à  présent  accord. 

CONCERTANTE  **  CONCERTANT,  adj.  pris  substanti- 
vement, « —  se  disait  autrefois  du  chanteur  ou  de  l'instrumen- 
tiste qui  exécutait  dans  un  concert;  on  dit  aujourd'hui  con- 
certiste. 
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Concertant  se  dit  particulièrement  d'un  morceau  de  mu- 
sique dans  lequel  les  différentes  parties  brillent  alternative- 
ment. Ainsi  l'on  dit  un  duo,  un  quatuor  concertant  pour 
indiquer  des  pièces  dans  lesquelles  deux  ou  quatre  parties 
concertent.  Une  symphonie  concertante  est  un  morceau  qui 
sert  à  faire  briller  le  talent  de  quelques  instrumentistes,  pen- 
dant que  les  autres  accompagnent.  Il  y  a  des  symphonies 
pour  divers  genres  d'instruments. 

CONCERTARE  =  CONCERTER,  v.  a.  —  Exercice  de 
deux  ou  plusieurs  voix  ou  instruments  ensemble,  afin  que 
l'exécution  de  la  composition  soit  plus  uniforme,  plus  égale, 
et  qu'elle  ait  la  même  force  et  la  même  expression. 

CONCERTATO  =  CONCERTÉ  ,  adj.  —Ce  mot,  d'origine 
italienne,  signifie  un  style  de  musique  d'église  plus  brillant  que 
le  style  sévère  a  cappella  (de  chapelle).  Une  messe  con- 
certée, un  psaume  concerteront  accompagnés  avec  l'or- 
chestre. 

CONCERTINO,  ».  m.  —  (Voy.  Concerto.)  Dans  quelques 
pays  de  l'Italie ,  on  appelle  concertino  la  partie  du  premier 
violon  —  chef  d'orchestre  —  où  se  trouvent  marqués  tous 
les  passages  obligés  des  instruments. 

CONCERTISTE,  adj.  pris  substantivement.  —  Celui  qui 
joue  ou  qui  chante  dans  un  concert. 

CONCERTO  =  CONCERT ,  s.  m.  —  Ce  mot  vient  du  latin 
concvnere,  et  signifie  une  réunion  de  musiciens  qui  exécu- 
tent des  morceaux  de  musique  vocale  et  instrumentale.  Dans 
un  concert,  non  seulement  il  faut  observer  tout  ce  que  nous 
avons  exposé  aux  articles  orchestre,  exécution,  proportion, 
disposition  d'orchestre ,  mais  il  convient  encore  d'apporter 
un  grand  soin  au  choix  de  la  musique.  En  Italie,  un  concert 
se  nomme  Academia. 

CONCERTO,  s.  m.  —  Mot  italien  francisé.  On  appelle  con- 
certo une  sorte  de  pièce  de  musique  faite  pour  quelque  in- 


266  COiN 

slrument  particulier,  qui  joue  seul  de  temps  en  temps  avec 
un  simple  accompagnement ,  après  un  commencement  d'or- 
chestre ;  et  la  pièce  continue  ainsi  toujours  alternativement 
entre  le  même  instrument  récitant  et  l'orchestre  en  chœur.  Il 
y  a  des  concerts  de  piano ,  de  violon,  de  flûte ,  etc.  Un  con- 
certo est  ordinairement  composé  d'un  allegro  9  d'un  adagio 
et  d'un  rondeau.     » 

Le  concerto  a  été  inventé  pour  placer  en  première  ligne 
l'instrument  favori ,  et  le  présenter  de  la  manière  la  plus 
avantageuse,  en  établissant  des  contrastes  entre  le  fracas 
harmonique  d'un  orchestre  nombreux  et  les  doux  ac- 
cents, les  brillantes  périodes  du  virtuose.  Tout  ce  que  l'archet 
ou  l'embouchure  ont  de  mélodie ,  tout  ce  que  l'art  de  com- 
biner les  traits  et  les  difficultés  offre  de  plus  audacieux ,  est 
prodigué  dans  le  concerto.  Il  s'agit  de  briller  et  de  varier 
les  charmes  de  l'exécution  ;  la  musique  de  chant ,  celle  des- 
tinée au  quatuor,  au  grand  orchestre ,  peuvent  être  compo- 
sée dans  le  silence  du  cabinet.  Le  concerto  doit  être  créé , 
élaboré  sur  l'instrument  même.  D'après  cela,  il  est  inutile 
de  dire  que  les  concertos  de  piano ,  de  violon ,  etc. ,  doivent 
être  composés  par  des  auteurs  qui  soient  en  même  temps 
d'excellents  pianistes ,  violonistes ,  etc. ,  ou  qui  aient  du 
moins  une  connaissance  exacte  de  ces  instruments  et  de  leur 
effet. 

Le  concerto  est  le  morceau  de  musique  qui  exige  le  plus 
de  talent  pour  l'exécution.  Il  ne  s'agit  pas ,  comme  dans  la 
sonate,  de  jouer  régulièrement  et  eh  mesure  ,  il  faut  sa- 
voir presser  et  ralentir  à  propos ,  et  surtout  ne  pas  se  laisser 
entraîner  par  l'orchestre  qui,  dans  les  tutti,  tend  toujours 
a  presser,  principalement  dans  le  second  et  le  troisième, 
attendu  qu'il  y  est  excité  par  la  partie  principale,  qui  a 
donné  plus  de  rapidité  au  trait  pour  le  terminer  avec  cha- 
leur et  véhémence.  Il  faut  donc  avoir  soin  de  commencer 
le  second  solo  dans  le  mouvement  du  premier. 
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Dire  qu'une  personne  joue  le  concerto,  c'est  la  désigner 
comme  possédant  à  fond  son  instrument. 

CONCERTO  DA  CAMERA.  —  C'était  autrefois  un  concerto 
qui  n'était  accompagné  que  par  une  basse. 

CONCERTO  DI  CHIESA.  —  C'était  anciennement  un  con- 
certo pour  un  instrument  à  archet  ou  à  vent,  destiné  à  être 
exécuté  en  différentes  occasions  dans  les  églises.  Ce  concerto 
se  distinguait  de  tout  autre  par  son  caractère  sérieux,  et 
même  parce  que  les  trois  parties  principales  se  prenaient 
immédiatement  l'une  après  l'autre. 

CONCERTO  DI  DILETTANTI  =  CONCERT  D'AMA- 
TEURS. —  Concert  exécuté  à  certaines  époques  par  des 
personnes  qui  exercent  la  musique  par  agrément  et  non  par 
profession. 

CONCERTO  GROSSO.  —  Expression  ancienne,  par  la- 
quelle on  distinguait  un  concerto  où  plusieurs  instruments , 
accompagnés  par  tout  l'orchestre  ,  se  faisaient  entendre  tan- 
tôt ensemble ,  tantôt  tour  à  tour.  En  Italie ,  cette  sorte  de 
concerto  se  nomme  aujourd'hui  concertone,  ou  sinfonia 
concertata  (symphonie  concertante). 

Lorsque  les  périodes  principales  du  concerto  sont  exécu- 
tées par  deux  instruments,  alternativement  et  ensemble,  on 
l'appelle  concerto  doppio. 

On  se  sert  quelquefois  du  diminutif  concertino ,  pour  dé- 
signer un  petit  concerto. 

CONCERTO  SPIRITUALE  =  CONCERT  SPIRITUEL.  — 
Concert  où  l'on  ne  chante  que  de  la  musique  d'église,  et 
d'où  l'on  exclut  les  morceaux  d'opéra. 

Le  concert  spirituel  tenait  lieu  autrefois  de  spectacle 
public  à  Paris ,  durant  les  temps  consacrés  à  la  piété,  et  lors- 
que les  autres  spectacles  étaient  fermés.  Outre  les  concertos 
et  les  airs  italiens,  on  y  exécutait  aussi  des  motets,  des 
oratorios  et  autres  chants  religieux. 

Le  concert  spirituel  a  été  fondé  en  172ô,  par  Anne  Da- 
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nican,  dit  Philidor,  musicien  de  la  chambre  du  roi  et  frère 
aîné  du  compositeur  de  ce  nom. 

Depuis  quelques  années  il  existe  à  Vienne  un  concert , 
qui  se  nomme  concert  spirituel. 

CONCERTONE,  s.  m.  —  (Voyez  concerto  grosso). 

CONCINNI,  INCONCINNI.— La  voix  humaine  a  deux  espè- 
ces de  sons:  les  sons  ^articulés  et  les  sons  modulés.  Les 
sons  articulés,  appelés  en  latin  inconcinni,  sont  ceux  de  la 
parole,  qui  par  leurs  mouvements  continuels  ne  peuvent 
pas  être  appréciés  par  l'oreille.  Les  sons  modulés,  appelés 
concinni,  sont  au  contraire  ceux  du  chant,  qui  par  leur 
mouvement  modéré  peuvent  tous  être  appréciés.  «  Con- 
cinni  vero  (seu  cantu  apti)  sunt  qui  invicem  connexis 
accidunt  ad  aures  grati:  inconcinni  vero,  qui  non  ita  se 
kabent.  »  (Ptolm.  Harmon.,  lib.  I,  cap.  t\). 

CONCORSI  MUSICALI  =  CONCOURS  DE  MUSrQUE.  - 
(Voy.  Certami  musicati) . 

CONCORSO  MUSICALE  DELLA  PIVA  =  CONCOURS  MU- 
SICAL DE  CORNEMUSE.  —  La  cornemuse  est  l'instrument 
national  des  montagnards  écossais.  Une  société  avait  établi 
à  Londres  des  prix  annuels  pour  les  meilleurs  joueurs  de 
cet  instrument;  la  dernière  distribution  des  prix  eut  lieu 
dans  le  théâtre  royal  d'Edimbourg,  le  2  août  1821.  La  lutte 
musicale  commença  à  midi  ;  on  leva  la  toile ,  et  les  nom- 
breux auditeurs  virent  avec  étonnement  sur  la  scène  cin- 
quante-deux joueurs  de  cornemuse,  revêtus  chacun  de 
leur  costume  national.  Après  le  combat  musical ,  qui  dura 
jusqu'à  trois  heures  après  midi ,  les  juges  qui  devaient  décer- 
ner les  prix  se  retirèrent  pour  délibérer.  Lord  Arbuthnot  fit 
connaître  les  noms  des  vainqueurs.  Le  premier^prix,  qui  con- 
sistait en  quarante  monnaies  d'argent  et  une  grande  corne- 
muse très  belle,  d'un  son  délicieux  et  d'un  travail  exquis, 
ornée  d'un  drapeau  national  et  d'une  inscription  analogue  à 
la  circonstance,  fut  décerné  à  un  certain  Adam   Crahani. 
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premier  joueur  de  cornemuse  dans  la  musique  militaire  de 
Roshire.  Un  autre  prix  extraordinaire ,  consistant  en  un  poi- 
gnard écossais  d'une  grande  valeur,  fut  accordé  à  Dun- 
can  M'Tavish,  premier  joueur  de  cornemuse  du  quarante- 
deuxième  régiment. 

CONDOTTA  =  CONDUITE ,  s.  f  —  C'est  dans  un  mor- 
ceau de  musique  l'art  d'agencer  une  idée  principale  avec 
les  idées  accessoires;  de  ramener  le  motif  à  propos  sans 
en  abuser;  d'enchaîner  ses  modulations,  en  ne  leur  donnant 
ni  trop,  ni  trop  peu  d'étendue  (Voy.  Disegno). 

La  conduite  d'une  idée  principale  pourrait  se  diviser  en 
conduite  simple  et  en  conduite  artificielle.  La  première  n'é- 
tant autre  chose  que  la  continuation  de  la  cantilène  dans 
d'autres  tons  différents ,  en  répétant  toujours  le  même 
sujet  sans  aucune  modification,  ne  mérite  même  pas,  ri- 
goureusement parlant,  le  nom  de  conduite.  Dans  la  seconde, 
on  représente  l'idée  dominante  sous  des  aspects  nombreux; 
on  lui  donne  un  air  de  nouveauté  toutes  les  fois  qu'on  l'a 
fait  entendre  ;  on  la  renforce ,  on  la  brusque  parfois  ;  on  la 
varie  et  on  la  développe  avec  science  et  avec  grâce ,  en  l'em- 
bellissant toujours  de  plus  en  plus  par  toutes  les  ressources 
de  l'art. 

Le  compositeur  qui  sait  tirer  parti  de  son  motif  princi- 
cipal  ou  de  son  thème,  le  présente  d'abord  très  simple- 
ment, l'abandonne  un  instant  et  le  reprend  ensuite,  en  le 
variant  dans  ses  parties  accessoires.  Puis  il  s'en  éloigne  de 
nouveau ,  et  en  attendant  il  engage  dans  l'orchestre  un  bril- 
lant combat  parmi  les  instruments  qui ,  tour  à  tour,  repro- 
duisent des  traits  puisés  à  la  source  du  motif,  composés  des 
mêmes  éléments  et  ayant  le  même  rhythme.  Ces  traits ,  dans 
l'absence  du  sujet  principal,  nous  occupent  constamment, 
et  nous  font  désirer  vivement  son  retour  ;  et  si  des  modula- 
tions hardies  et  des  mouvements  serrés  produisent  par  mo- 
ments un  effet  qui  charme  moins  l'oreille ,  une  transition  heu- 
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reuse  vient  aussitôt  embellir  la  mélodie ,  en  ajoutant  à  ses 
attraits.  Toujours  présent  à  notre  imagination,  le  motif  qui 
avait  disparu  revient  dans  tout  son  éclat,  accompagné  d'un 
pompeux  cortège  ;  une  basse  élégante  et  figurée ,  de  riches 
accompagnements,  les  fleurs  du  contrepoint,  les  sons  ar- 
gentins des  instruments  à  vent  prudemment  employés ,  un 
mouvement  animé,  toiît  ajoute  à  la  force  musicale,  presse  le 
rhythme ,  et  mène  à  son  heureux  développement  cette  bril- 
lante péroraison. 

Une  semblable  conduite,  qui  dans  les  plus  grandes  va- 
riétés renferme  une  unité  surprenante,  est  un  travail  de 
grand  maître ,  traité  avec  un  goût  exquis.  Parmi  les  compo- 
siteurs, Haydn  en  a  laissé  de  nombreux  exemples  dans  ses 
symphonies  et  dans  ses  quatuors. 

Dans  la  fugue,  le  mot  conduite  est  employé  toutes  les  fois 
qu'on  imite  le  thème. 

CONDOTTO  =  CONDUIT,  s.  m.  —  Tube  par  lequel 
le  vent  passe  des  soufflets  dans  les  sommiers  (Voy.  Or- 
çjano). 

CON  ESPRESSIONE.  —  On  se  sert  très  souvent  de  ces  mots 
pour  engager  l'exécutant  à  observer  plus  attentivement  la 
qualité  d'un  chant  qui  réclame  une  expression  pathétique, 
gracieuse,  sentimentale. 

CONGIUJNTO  =  CONJOINT ,  adj.  —  Se  dit  d'un  intervalle 
ou  degré.  On  appelle  degrés  conjoints  ceux  qui  sont  disposés 
entre  eux  de  telle  manière  que  le  son  le  plus  aigu  du  degré 
inférieur  se  trouve  à  l'unisson  du  son  le  plus  grave  du  degré 
supérieur  ;  il  faut,  de  plus ,  qu'aucun  des  degrés  conjoints  ne 
puisse  être  partagé  en  d'autres  degrés  plus  petits,  mais  qu'ils 
soient  eux-mêmes  les  plus  petits  possible.  Ainsi,  un  intervalle 
conjoint  sera  une  seconde  ,  comme  do  ré,  ré  mi,  et  le  plus 
petit  intervalle  conjoint,  sera  le  demi-ton  mineur. 

Le  mot  conjoint  s'applique  aussi  au  système  des  tétracordcs 
(Voy.  l'art.  Greei  antichi). 
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CON.JUNC  i  ARUM.  —  Nom  ancien  du  tétracorde  Syn&me- 
non. 

CONJUNCTARUM  EXTENTA.  —  Nom  latin  de  la  troisième 
corde  du  tétracorde  Syncmenon. 

CON  MOTO.  —  Qui  doit  être  exécuté  avec  un  mouvement 
décidé,  comme  amiante,  ton  moto. 

CONOSCITORE  =  CONNAISSEUR,  s.  m.  —  Le  connais- 
seur est  celui  qui  non  seulement  sent  le  beau  dans  les  œu- 
vres de  l'art,  mais  qui  possède  aussi  sur  la  partie  mécanique 
et  esthétique  de  l'art ,  des  connaissances  très  suffisantes  pour 
pouvoir  juger  sainement  du  mérite  des  ouvrages. 

On  distingue  ordinairement  les  connaisseurs  des  amateurs, 
en  ce  que  ces  derniers  sentent ,  eux  aussi ,  le  beau  dans  les 
œuvres  d'art;  mais  ils  ne  savent  pas  faire  connaître  en  quoi  le 
beau  consiste  réellement,  et  par  quels  moyens  on  peut  l'ob- 
tenir. 

CONSEGUENTE  =  CONSÉQUENTE.  —  (Voy.  Fuga). 

CONSEGUENZA  D'IMITAZIONE  ==  CONSÉQUENCE  D'I- 
MITATION. —  (Voy.  Fur/a). 

CONSERVATORIO  =  CONSERVATOIRE,  s.  m.  —  C'est  le 
nom  que  l'on  donne  aux  grandes  écoles  de  musique ,  parce 
qu'elles  sont  destinées  à  propager  l'art  et  à  le  conserver  dans 
toute  sa  pureté. 

L'histoire  de  la  fondation  des  premiers  Conservatoires  de 
Naples  est  trop  intéressante  et  trop  peu  connue  pour  n'être 
point  tracée  dans  cet  ouvrage,  d'autant  plus  que  ces  établis- 
sements servirent  de  modèles  pour  former  ceux  qui  furent 
fondés  ailleurs,  et  que  c'est  de  leur  sein  que  sont  sortis  tous 
les  grands  musiciens  qui  ont  fait  la  gloire  de  leur  patrie,  pen- 
dant plus  de  deux  cents  ans. 

Après  un  sommeil  de  plusieurs  siècles ,  la  musique  com- 
mença à  renaître  vers  1350  dans  la  partie  méridionale  de 
l'Italie.  A  Rome  et  à  Naples  on  cultiva  d'abord  la  musique 
d'église,   qui   se  composait  alors  de  chants  fort  simples, 
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organisés  à  quatre  parties,  et  quelquefois  à  deux  chœurs 
qui  se  répondaient.  Bientôt ,  pour  répondre  à  la  grandeur 
des  églises  et  à  la  magnificence  du  culte,  et  obtenir  de 
plus  grands  effets ,  on  augmenta  considérablement  le  nom- 
bre des  parties  chantantes.  On  sentit  le  besoin  d'avoir  d'ex- 
cellents chanteurs,  et  l'on  pensa  à  fonder  des  établissements 
propres  à  en  former. 

Un  grand  nombre  d'églises  ne  pouvaient  se  montrer 
dans  toute  leur  splendeur,  parce  qu'elles  étaient  privées 
de  chanteurs;  et  il  s'éleva  entre  elles  et  les  églises  mieux 
pourvues  une  jalousie  et  une  animosité  telles  que  le  gou- 
vernement ne  crut  pouvoir  y  mettre  un  terme  qu'en  créant 
des  écoles  où  l'on  devait  apprendre  trois  choses  :  prier  (fat- 
or azione),  lire  et  la  musique.  Les  maîtres  pour  enseigner  à 
faire  la  prière  étaient  en  grand  nombre  ;  ceux  qui  pou- 
vaient montrer  à  lire  étaient  plus  rares ,  et  les  maîtres  de 
musique  l'étaient  beaucoup  plus.  Cet  inconvénient  n'est  pas 
le  seul  qui  nuisit  à  l'organisation  de  ces  écoles  ;  car  presque 
tous  les  élèves,  sortis  des  derniers  rangs  du  peuple,  avaient 
une  éducation  complète  à  faire  ;  et  il  était  à  craindre  que  ces 
jeunes  gens ,  ayant  toute  la  rudesse  et  la  grossièreté  de 
leur  classe,  n'eussent  point  la  patience  d'étudier  assez  long- 
temps pour  arriver  à  un  résultat.  Ces  difficultés  rendirent  à 
peu  près  nuls  les  efforts  que  l'on  faisait  pour  établir  des  éco- 
les de  musique. 

Les  vice-rois  qui  gouvernaient  le  royaume  de  Naples  or- 
donnèrent qu'on  leur  présentât  plusieurs  projets  concernant 
la  fondation  d'une  école  de  musique  qui  n'eût  point  les  vices 
des  premières  ;  mais  de  tous  ces  projets  aucun  ne  put  être 
mis  à  exécution  ;  la  seule  citation  suivante  d'un  document  ori- 
ginal qui  se  trouve  dans  les  archives  de  Naples,  suffira  pour  le 
prouver  :  a  Chaque  paysan,  y  est-il  dit,  qui  aura  quatre  fils, 
»  devra  en  désigner  un  cl  le  faire  châtrer  pour  le  service  de 
»  la  sainte  église.  Cet  enfant  sera  instruit  dans  une  école  aux 
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»  dépens  du  gouvernement  ;  quand  ses  études  seront  finies,  il 
i  devra  restituer,  dans  un  certain  temps ,  la  somme  que  son 
»  éducation  aura  coûtée ,  au  moyen  du  gain  qu'il  fera  ;  et  si 
»  un  couvent,  une  église,  ou  quelque  particulier  désirent  le 
»  posséder,  ils  seront  libres  d'en  faire  l'acquisition,  pour  en 
»  jouir  à  perpétuité ,  en  payant  une  certaine  somme  dési- 
»  gnée.» 

L'auteur  de  cette  proposition  fut  condamné  à  dix  années  de 
réclusion. 

Cependant  on  voulait  arriver  au  but,  et  l'on  crut  réussir 
plus  tôt  en  prenant  un  maître  de  musique  dans  chaque  couvent 
où  il  y  en  avait  plusieurs  ;  ces  maîtres  devaient  former  une 
sorte  de  collège  de  musique  pour  instruire  la  jeunesse.  En 
retour,  il  était  permis  à  chaque  couvent  de  choisir,  s'il  en 
avait  besoin,  un  élève  dans  le  collège,  pour  remplacer  le 
maître  qu'il  aurait  perdu. 

Des  discussions  sans  cesse  renaissantes  arrêtèrent  l'effet  de 
cette  mesure  et  dégoûtèrent  le  gouvernement,  qui  renonça  a 
établir  des  écoles  publiques  de  musique.  Ce  fut  alors  que  les 
bons  maîtres  prirent  du  service  dans  de  riches  églises  ou  au- 
près des  grands  seigneurs ,  en  Italie  et  dans  d'autres  pays. 

Comme  il  arrive  souvent,  ce  que  n'avait  pu  faire  le  gou- 
vernement avec  ses  arrêtés  et  ses  ressources,  un  particulier 
le  fit  sans  autre  secours  que  sa  persévérance  et  son  zèle.  Dans 
la  première  moitié  du  xvr  siècle ,  un  prêtre  espagnol,  nommé 
Giovanni  di  Tapia,  domicilié  à  Naples,  entreprit  d'élever 
une  école  de  chanteurs  ecclésiastiques  et  de  vaincre  les  obsta- 
cles qui  s'étaient  toujours  opposés  à  l'exécution  d'un  sem- 
blable projet.  Après  avoir  employé  plusieurs  années  en  ten- 
tatives inutiles,  afin  de  se  procurer  l'argent  nécessaire  pour 
une  semblable  entreprise,  il  prit  l'héroïque  résolution  &  aller 
mendier  de  pays  en  pays  et  de  maison  en  maison,  dans 
l'espoir  de  réunir  enfin  la  somme  qu'il  jugeait  indispensable 
pour  l'établissement  d'une  école  de  musique.  Souvent  déçu 
Tome  i.  18 
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et  bafoué  dans  ses  sollicitations,  il  ne  se  rebuta  pas,  cl  après 
neuf  années  de  courses  pénibles  il  revint  à  Naples,  y  vendit 
une  partie  de  son  bien  qu'il  réunit  à  l'argent  recueilli  dans 
ses  voyages,  et  fonda  avec  ces  capitaux,  en  1537,  le  pre- 
mier Conservatoire,  qui  prit  le  nom  de  Santa-Maria  di  Lo- 
reto. 

Afin  d'assurer  l'existence  de  l'école  qui  lui  avait  coûté  tant 
de  fatigues ,  Tapia  pria  le  vice-roi  et  le  président  du  con- 
sistoire suprême  d'en  être  les  protecteurs;  ils  y  consentirent, 
et  dès  lors  le  nouveau  Conservatoire  prit  de  la  consistance. 
Les  plus  grandes  difficultés  étant  surmontées,  il  s'occupa 
d'introduire  des  améliorations  dans  son  Conservatoire  ;  mais 
ce  philantrope  éclairé  et  vénérable  ne  jouit  pas  long-temps 
de  son  ouvrage ,  car  les  fatigues  de  toute  espèce  qu'il  avait 
supportées  avaient  usé  ses  forces,  et  il  mourut  en  1540.  Ses 
élèves,  reconnaissants,  placèrent  son  tombeau  dans  l'église 
de  leur  Conservatoire,  et  l'usage  d'un  service  en  musique  de- 
vant le  tombeau,  à  l'anniversaire  de  sa  mort ,  s'est  conservé 
jusqu'à  la  fin  du  xviir  siècle. 

Les  lois  et  les  règlements  établis  par  le  premier  fondateur 
des  Conservatoires  étaient  très  doux;  dans  la  suite  on  fut 
obligé  de  les  rendre  plus  rigoureux.  D'après  un  de  ces  rè- 
glements on  ne  devait  y  admettre  que  les  orphelins  qui  avaient 
des  dispositions  heureuses  pour  la  musique;  néanmoins  la 
concurrence  devint  si  grande  par  la  suite  ,  qu'il  lut  impossi- 
ble de  satisfaire  à  toutes  les  demandes.  On  érigea ,  à  cause  de 
cette  concurrence ,  un  deuxième  Conservatoire  dans  l'hôpital 
delta  Nunziata;  dans  celui-là  on  ne  recevait  que  les  orphe- 
lins les  plus  heureusement  organisés  pour  la  musique;  les 
autres  étaient  destinés  à  d'autres  professions.  De  là  surgit , 
en  157G,  le  Conservatoire  connu  sous  le  nom  deSanT-O/to- 
frio  in  Capuana;  les  règlements  y  étaient  plus  sévères  qu'à 
Sainte-Marie  de  Lorette,  et  les  maîtres  qui  y  furent  appelés 
étaient  les  plus  habiles  de  l'Italie. 
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Les  vice-rois  qui ,  dans  l'origine,  avaient  eu  la  haute  direc- 
tion des  Conservatoires,  considérant  que  les  affaires  dont  ils 
étaient  chargés  étaient  peu  compatibles  avec  les  soins  récla- 
més par  ces  établissements  ,  transportèrent  leur  autorité  à  la 
première  famille  du  royaume ,  celle  des  ducs  de  Montéleone , 
à  la  condition  que  l'administration  de  ces  établissements  se- 
rait toujours  transmise  à  l'aîné  de  la  famille.  Ces  ducs ,  pos- 
sesseurs de  très  grandes  richesses ,  et  tenant  le  premier  rang 
à  la  cour,  contribuèrent  puissamment  à  la  splendeur  des 
écoles  qui  étaient  sous  leur  protection,  en  instituant  des 
grands  prix  qu'ils  distribuaient  eux-mêmes  aux  élèves  les 
plus  distingués. 

Les  succès  des  deux  premiers  Conservatoires  en  démon- 
trèrent si  bien  l'utilité ,  qu'une  confrérie  religieuse ,  dont  le 
siège  était  dans  l'église  de  Sainte- Marie  délia  CoronateUa, 
rue  Catatana ,  prit  la  résolution  de  suivre  l'exemple  de 
Tapia:  elle  admit  d'abord  de  jeunes  orphelins  dans  son  cou- 
vent, et  les  instruisit  dans  les  arts  les  mieux  organisés. 

Bientôt  la  renommée  de  ce  nouvel  institut  s'étendit,  et  les 
personnes  riches  s'empressèrent  de  le  soutenir  par  d'impor- 
tantes dotations ,  en  sorte  que  la  confrérie  put  faire  l'acqui- 
sition d'un  vaste  emplacement ,  où  elle  fit  élever  une  belle 
église  avec  une  maison  considérable  ;  là  fut  érigé ,  en  1607, 
le  troisième  Conservatoire,  qui  prit  le  nom  délia  Pietà  ou 
de'Turchini,  parce  que  les  élèves  de  cet  établissement 
étaient  vêtus  en  étoffes  de  couleur  bleue.  Ce  Conservatoire 
était  le  plus  considérable  et  devint  par  la  suite  le  plus  célèbre. 
Quelques  années  après  sa  fondation ,  on  y  réunit  celui  de 
Sant'-Onofrio ,  et  le  Conservatoire  de  Santa-Maria  di 
Lorcto  en  resta  seulement  séparé.  Le  roi  Charles,  père  de 
Ferdinand  IV,  joignit  à  cet  institut  une  école  d'arithmétique, 
de  géométrie,  d'astronomie  et  de  philosophie. 

Outre  ces  trois  Conservatoires  dont  il  vient  d'être  parlé,  i 
(Mi   existait  un  quatrième,  qu'on  appelait  de'  Porcri  Jesu 
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Christi;  il  avait  été  fondé  en  1589  ;  mais  sa  durée  ne  fut  pas 
longue;  il  finit  par  n'être  plus  qu'une  dépendance  du  sémi- 
naire diocésain  de  Naples,  qui  en  fit  les  frais. 

Les  trois  grandes  écoles  remplirent  complètement  le  but 
de  leur  fondation,  et  furent  administrées  avec  un  zèle  au- 
dessus  de  tout  éloge.  Mais  le  nombre  des  élèves  s'étant  accru 
considérablement ,  on  fut  obligé  de  chercher,  dans  les  écoles 
mêmes,  les  moyens  de  les  soutenir,  puisque  les  rentes  pro- 
venant de  leurs  biens  particuliers  ne  pouvaient  suffire  à  com- 
bler les  dépenses. 

On  mit  donc  à  profit  le  travail  des  élèves  :  les  plus  petits 
furent  destinés  à  servir  la  messe  et  à  faire  diverses  fonctions 
dans  les  églises;  les  autres,  divisés  en  plusieurs  sections, 
qu'on  nommait  Paranze,  allaient  chanter  et  exécuter  la  mu- 
sique sacrée  non  seulement  dans  les  chapelles  de  Naples, 
mais  aussi  dans  les  provinces  lointaines,  aux  fêtes  solennelles, 
sous  la  direction  d'un  des  maîtres  des  Conservatoires.  Ils 
chantaient  aussi  les  litanies  aux  processions ,  le  Libéra  nos 
Domine  aux  funérailles  des  personnes  riches,  exécutaient  les 
divers  genres  de  musique  qu'on  appelait  Flottole;  enfin  rem- 
plissaient les  fonctions  de  choristes  dans  les  théâtres ,  spécia- 
lement à  celui  de  Saint-Charles,  et  dans  toutes  les  fêtes  mu- 
sicales qui  se  donnaient  dans  le  royaume. 

Tant  de  ressources,  jointes  aux  revenus  des  Conservatoires 
et  aux  produits  considérables  des  ouvrages  des  élèves  com- 
positeurs, auraient  dû  fournir  les  moyens  de  pourvoir  abon- 
damment à  l'entretien  de  ces  jeunes  artistes  ;  néanmoins  de 
tels  désordres  s'introduisirent  par  la  suite  des  temps  dans  ces 
établissements ,  que  la  plupart  des  élèves  manquaient  du  né- 
cessaire ,  surtout  sous  le  rapport  de  la  nourriture  ;  et  tel  était 
l'état  des  choses  vers  la  fin  du  xvmc  siècle,  que  les  élèves 
étaient  obligés  d'acheter  au  dehors ,  sur  le  produit  de  leur 
travail ,  de  quoi  apaiser  la  faim  dont  ils  étaient  dévorés. 
Après  les  révolutions  qui  bouleversèrent  le  royaume  de 
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Naples,  en  1799,  le  Conservatoire  de  Sainte-Marie  de  Lo- 
rette  fut  supprimé  et  incorporé  à  celui  de  Sant'-Onofrio 
qui  existait  comme  succursale  de  celui  de  la  Pietà  ;  ceux-ci 
furent  conservés  jusqu'au  21  février  1800,  époque  où  ils 
furent  réunis  sous  le  titre  de  :  Real  Coilcgio  di  Musica, 
dans  le  local  du  monastère  supprimé  de  Saint-Sébastien.  Ce 
collège  de  musique  existe  encore  aujourd'hui. 

Les  Conservatoires  de  Naples  furent  une  source  de  célèbres 
compositeurs  et  de  chanteurs  ;  il  suffit  de  citer  Scarlatti , 
Porpora,  Vinci,  Durante,  Léo,  Sala,  Pergolesi,  Jomelli, 
Piccini ,  Fenaroli ,  Sacchini ,  Païsiello ,  Zingarelli ,  Cimarosa , 
Farinelli,  Caflarelli,  Gizzielli,  Matucci,  Aprile,  Millico,  etc.  ; 
mais  les  plus  beaux  jours  de  ces  établissements  sont  malheu- 
reusement passés.  Leur  réunion  en  une  seule  école  fut  pré- 
judiciable aux  progrès  de  l'art,  et  l'on  vit  s'éteindre  la  noble 
émulation  qui  existait  entre  les  élèves  des  divers  Conserva- 
foires. 

Après  les  Conservatoires  de  Naples  venaient  ceux  de  Ve- 
nise ,  qui  étaient  entièrement  consacrés  aux  femmes ,  comme 
ceux  de  Naples  l'étaient  aux  hommes.  On  en  comptait  quatre, 
qui  étaient  :  L'Os  pédale  delta  Pietà ,  le  Mendicanti,  le 
Incurabili  et  t'Ospedatetto  di  sari  Giovanni  e  Paoio.  Ces 
quatre  Conservatoires  existaient  encore  en  1771.  Furlanetto 
fut  maître  de  chapelle  du  premier,  Bertoni  du  second,  Ga- 
hippi  du  troisième  et  Sacchini  du  quatrième.  C'était  une 
chose  curieuse  pour  les  étrangers  qui  assistaient  aux  concerts 
de  ces  élèves,  que  de  voir  un  orchestre  composé  déjeunes 
filles,  jouant  du  violon,  de  la  basse,  de  la  flûte,  et  même 
du  cor  et  de  la  contre-basse.  Deux  de  ces  Conservatoires  ces- 
sèrent dans  les  dernières  années  de  la  république.  Celui  des 
M endicanti  exista  jusqu'à  l'époque  de  la  révolution,  grâce 
au  zèle  de  quelques  personnes  et  à  lhabileté  de  la  célèbre 
Bianca  Sacchetti.  Celui  de  la  Pietà ,  où  sont  les  enfants 
trouvés  ,  existe  encore  aujourd'hui. 


278  CON 

Parmi  les  (Conservatoires  existant  eu  Europe,  celui  de 
Paris  fut  fondé  en  1793,  celui  de  Milan  en  1807,  celui  d'Es- 
pagne en  1830,  ceux  de  Vienne  et  de  Varsovie  en  1821; 
quelques  autres  Conservatoires  ont  été  fondés  dans  ces  der- 
niers temps  sous  divers  titres ,  à  Prague ,  Berlin ,  Londres  et 
Bruxelles. 

CONSERVATORIO  DI  PARIGI  =  CONSERVATOIRE  DE 
PARIS.  *  —  En  1784,  le  baron  de  Breteuil  établit  aux 
Menus-Plaisirs  l'école  royale  de  chant  et  de  déclamation 
pour  former  des  élèves  pour  le  grand  Opéra,  qui  jusqu'alors 
avait  fait  le  recrutement  de  ses  chanteurs  dans  les  maîtrises 
des  cathédrales.  La  révolution  de  1789  renversa  cette  école 
assez  mesquine  ;  mais  elle  créa,  quelques  années  plus  tard, 
le  Conservatoire  de  Paris.  Quarante-cinq  musiciens,  at- 
tachés aux  gardes  françaises,  formèrent,  en  1789,  l'élite 
de  la  musique  de  la  garde  nationale  de  Paris.  M.  Sarrette 
les  avait  assemblés.  Au  mois  de  mai  1790 ,  le  corps  mu- 
nicipal prit  à  ses  frais  ce  corps  de  musique,  le  porta  à  soixante 
dix-huit  exécutants,  et  le  chargea  du  service  de  la  garde  na- 
tionale et  des  fêtes  publiques.  Plusieurs  artistes  d'un  grand 
talent  se  réunirent  à  ce  corps ,  à  la  sollicitation  de  M.  Sar- 
rette qui,  après  plusieurs  circonstances  qu'on  ne  peut  pas 
détailler  ici,  sollicita  et  obtint,  en  1792,  de  la  municipalité 
de  Paris  ,  l'établissement  d'une  école  gratuite  de  musique 
pour  remplacer  les  maîtrises  détruites.  Les  musiciens  réunis 
par  M.  Sarrette  devinrent  la  plupart  maîtres  à  cette  école , 
et  fournirent  les  corps  nombreux  de  musiciens  qu'exigeaient 
quatorze  armées  manœuvrant  alors  sur  les  frontières  de  la 
France. 

Le  gouvernement  sut  apprécier  les  services  de  l'école  et 
fixa  les  fonds  nécessaires  pour  le  traitement  des  professeurs. 
En  novembre  1793,  la  Convention  nationale  adopta  le  prin- 

1  Ajoute  par  le  Traducteur 
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cipe  d'organisation  du  Conservatoire  de  Paris ,  sous  le  titre 
d  Institut  national  de  musique.  L'Institut  des  sciences  et  arts 
lui  ayant  confisqué  son  nom ,  on  lui  donna  celui  de  Conserva- 
toire de  musique  en  1795.  La  loi  du  16  thermidor  an  m  fixa 
le  nombre  des  professeurs  à  cent  quinze ,  celui  des  élèves  à 
six  cent,  et  la  dépense  de  l'établissement  à  240,000  francs 
par  an.  Cette  somme  fut  réduite  à  100,000  francs  en  1802  ; 
le  nombre  des  professeurs  et  des  élèves  subit  par  conséquent 
une  grande  diminution.  Trois  inspecteurs  ,  Gossec  ,  Méhul 
et  Chérubini,  dirigeaient  le  Conservatoire.  Il  est  à  préseut 
régi  par  un  seul  directeur,  M.  Chérubini.  Tous  les  élèves 
étaient  externes;  on  établit  ensuite  un  pensionnat,  gratuit 
aussi,  de  douze  garçons  et  de  douze  filles,  élèves  pour  la 
partie  vocale.  Celui  des  garçons  subsiste  seul ,  les  filles  don- 
naient trop  de  soucis  ;  on  les  renvoya  bientôt  chez  leurs  parents. 

Presque  tout  ce  qu'il  y  a  en  France  de  plus  habile  en  com- 
positeurs, en  chanteurs,  en  instrumentistes,  professe  au 
Conservatoire  de  Paris.  C'est  de  tous  les  établissements  de  ce 
genre  celui  qui  est  conçu  sur  le  plan  le  plus  vaste  ;  il  a 
rendu  des  services  immenses  à  la  nation  et  formé  des  milliers 
d'instrumentistes  quï,  pour  l'ensemble,  la  vigueur,  l'élé- 
gance de  leur  exécution ,  n'ont  pas  de  rivaux  au  monde. 

Les  bâtiments  du  Conservatoire  renferment  une  salle  de 
spectacle,  où  l'on  donne  des  concerts,  où  l'on  joue  des  opé- 
ras par  fragments  et  même  en  entier.  Une  seconde  salle  plus 
petite,  avec  théâtre,  loges  et  parquets,  sert  pour  les  exer- 
cices particuliers  de  l'école.  Une  bibliothèque  déjà  très  nom- 
breuse ,  mais  qui  réclame  encore  beaucoup  d'ouvrages  essen- 
tiels en  théorie  comme  en  pratique,  est  ouverte  chaque  jour 
aux  élèves  comme  au  public,  dans  l'enceinte  de  l'établisse- 
ment. Les  meilleurs  chanteurs  français  ont  été  formés  par  le 
Conservatoire ,  et  les  orchestres  de  Paris  sont  peuplés  de 
symphonistes  excellents  qui  ont  le  précieux  mérite  d'avoir 
puisé  à  une  même  école  une  même  doctrine.  Le  Conserva 
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toire  a  rendu  d'éminents  services  à  Fart  en  publiant  un  corps 
d'ouvrages  élémentaires ,  rédigés  par  les  professeurs  les  plus 
habiles  en  chaque  partie.  Les  méthodes  du  Conservatoire  de 
Paris  ont  fait  le  tour  du  monde  :  on  les  a  traduites  dans  toutes 
les  langues  de  l'Europe  musicale.  * 

Voici  le  Tableau  du  personnel  dont  se  composait  V École 
(U  Chant  au  1"  avril  1784. 

DIRECTEUR   GÉNÉRAL. 

Gossec. 

MAITRES  POUR   LE   CHANT. 

Piccini ,  Langlé ,  Guichard  ,  de  Lasuze. 

POUR  LA   MUSIQUE. 

Rigel,  Saint-Amande  IMéon. 

POUR  LA  DÉCLAMATION. 

Molé ,  Pillot ,  de  Lasuze. 

POUR  LA   COMPOSITION. 


Rodolphe. 


Gobert. 


Guenin. 


POUR  LE   CLAVECIN. 


POUR   LE  VIOLON. 


POUR   LA   BASSE. 


Nochez. 

'  Castil-Blazc,   Dict.  de  la  Cour 


/ 
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POUR   LES   ARMES. 


Donadieu. 


POUR    LA    DANSE. 

Desliayes. 

POUR  LA  LANGUE  FRANÇAISE,  L;HIST01RE,  LA  GÉOGRAPHIE. 

Rossel. 

POUR  L'ACCOMPAGNEMENT  A  LA  LEÇON  DE  DÉCLAMATION. 

Guérin  ,  pour  le  violon. 
Nochez ,  pour  la  basse. 
Vion ,  pour  le  clavecin. 

SUPPLÉMENT   AUX   MAITRES   DE  MUSIQUE. 

Mozin,  Rigel  fils,  élèves  de  l'École. 

Paschal  ïarkin ,  facteur  et  accordeur  de  clavecin. 

D'après  un  extrait  des  registres ,  voici  la  liste  des  mem- 
bres qui  composaient  le  personnel  du  Conservatoire  en 
l'an  X  : 

Sarrette,  directeur;  G.  Duvernoy,  Widerkehr,  F.  Duver- 
noy, Marciliac,  Méric  Kenn,  Gossec,  X.  Lefèvre,  Gébauer, 
Buch,  Duverger,  Le  Gendre,  Ernest  Assmann,  Levasseur, 
Braun,  Duret,  Mollet,  Aubert,  Guerillot,  Schwent,  Rogat. 
Méon,  Grasset,  Schneitzhœffer,  Hardouin,  Guhtmann,  Mathieu, 
Simrock,  P.  Rode,  Blasius,  Baudiot,  Baillot,  Garât,  Del- 
cambre,  Hugo,  Séjan,  Dugazon,  P.  Blasius,  Adrien  l'aîné. 
Plantade,  Sponlieimer,  Catel,  Lasuze,  Guichard,  J.  Lefeb- 
vre,  Solere,  Fasquel,  Veillard,  Vinit,  Persuis,  L.  Pradère 
fils,  Sallantin ,  Méhul ,  Martini ,  Ozi,  L.  Lefèvre ,  Wanderlick, 
B.  Romberg.  Domnich,  Lahoussaye,  Adam,  Touretle,  Lan- 
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glé  ,  B.  Mozin,  H.  Berton,  Cherubini,  Boïeldieu,  Eler,  Richer, 
Kreutzer,  Guenin,  Ladurncr,  Monsigny,  Gérard. 

En  1808,  époque  de  la  réorganisation  complète  du  Con- 
servatoire, après  sa  réduction,  le  personnel  de  cet  établisse- 
ment était  ainsi  composé  : 

ADMINISTRATEURS. 

Directeur-administrateur  :  Sarrette. 
Secrétaire  :  Vinit. 

ÉCOLE  DE  MUSIQUE. 

Inspecteurs ,  membre  du  comité ,  professeurs  de  com- 
position :  Gossec ,  Méhul ,  Cherubini  ;  Catel ,  suppléant. 

PROFESSEURS. 

D'harmonie,  1;  chant,  4;  violon,  3;  violoncelle,  2  ; 
piano ,  S  ;  flûte ,  1  ;  hautbois ,  1  ;  clarinette ,  2  ;  cor,  2  ;  bas- 
son ,  2  ;  solfège ,  6. 

Professeurs-adjoints  :  Chant,  3  ;  violon,  1. 
Professeurs  honoraires  :  Chant ,  2  ;  piano ,  1  ;   violon- 
celle, 1. 

BIBLIOTHÉCAIRE. 

M.  Rose. 

ÉCOLE   DE   DÉCLAMATION. 

Talma,  Fleury,  Lafon  ,  Baptiste. 

Professeurs  honoraires  :  2. 
Danse  :  1. 

PENSIONNAT. 

Professeur  de  lunyue  et  de  littérature  :  Kior. 
Bépêtiteurs  :  2. 
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En  1838  (novembre),  le  personnel  du  Conservatoire  «M 
composé  ainsi  qu'il  suit  : 

ADMINISTRATION. 

Cherubini  (L.),  directeur. 
D'Henneville-Fauchon ,  chef  du  matériel. 
De  Bauchenne  (Alfred) ,  secrétaire. 
Rely,  caissier-contrôleur. 

Ferrière,  surveillant  des  classes,  chargé  des  écritures  et 
du  dépôt  des  instruments. 

INSPECTEURS. 

Habeneck,  inspecteur-général  des  études. 

Paër,  Berton ,  inspecteurs  de  l'instruction  et  du  chant. 

COMITÉ  D'ENSEIGNEMENT,   CHARGÉ  DES  EXAMENS  ET  DES 

CONCOURS. 

Cherubini ,  président  ;  Paër,  Habeneck ,  Berton ,  Dauverné. 
Vogt,  Dauprat,  Ponchard,  Garaudé  ,  Meyer-Beer. 

BIRLIOTHÈQUE. 

Botté  de  Toulmon  ,  bibliothécaire. 
Leroy,  employé. 

PENSIONNAT. 

Le  Gendre ,  chef  du  pensionnat. 
Mancel ,  médecin. 

PROFESSEURS. 

Classe  des  chœurs  :  Tariot  et  Schneitzœffer. 
Solfège  :  Lecouppey,  Batiste.  Goblin,  Kuhn,  Lebel,  Moreau. 
Marmontel,  Croharé.  — Mesdames  Robin,  Rieusset,  Rusten- 
holtz,  Raillard,  Paquiet  et  Klotz. 

Classe  d'ensemble  :  Kuhn. 

Chant  :  De  Garaudé ,  Henri ,  Panseron ,  Ponchard  .  Ban- 
derait, Bordogni.  —  Madame  Damoreau. 
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Etudes  de  rotes  :  D'Herbes  et  Potier. 
Opéra  sérieux  :  Nourrit  et  Dérivis. 
Déclamation  spéciale  :  Michelot,  Samson,  Provost. 
Opéra  Comique  :  Morin. 
Maintien  théâtral  :  Deshayes. 
Lecture  à  haute  voix  :  Morin. 

Harmonie  et  accompagnement  :  Dourlen,  Bazin,  pour  les 
hommes  ;  Bienaimé  et  mademoiselle  Hervi ,  pour  les  dames. 
Contrepoint  et  Fugue  :  Halevy,  Millet,  Leborne,  Elwarl. 
Composition  :  Berton  et  Paër. 
Orgue  :  Benoist. 

Piano  :  Adam,  Laurent,  Zimmermann. — Madame  Coche. 
Etude  du  clavier  :  Mozin. — Mesdames  Vierling,  Berchtold. 
Harpe:  Prumier. 

Violon:  Baillot,  Glavel,  Guérin,  Habeneck. 
Violoncelle  :  Norblin ,  Vaslin. 
Contrefasse  :  Chaft. 
Flûte  :  Coche  et  Tulou. 
Hauthois  :  Vogt. 

Clarinette  : Lamour. 

Basson  : 

Cor  :  Dauprat. 

Cor  à  pistons  :  Meifred. 

Trompette  :  Dauverné. 

Trombone  :  Dieppo. 

Gand ,  luthier  du  Conservatoire. 

Grisi ,  maître  d'armes. 

Muller,  accordeur. 

Hottin,  relieur. 

Nombre  des  élèves,  400. 

CONSERVATORIO  DI  PRAGA  =  CONSERVATOIRE  DE 
PRAGUE.  *  —  Vers  l'an  1810  ,  un  grand  nombre  d'amateurs 

'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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distingués  formèrent  à  Prague  une  société  sous  le  nom  de  : 
Société  pour  ta  propagation  de  la  musique  en  Bohème. 
Cette  société  est  devenue  depuis  un  Conservatoire ,  qui  a  eu 
pour  directeur  M.  Weher,  musicien  d'un  talent  très  élevé,  et 
animé  d'un  zèle  ardent  pour  le  succès  de  ses  élèves  dont  il 
était  à  la  fois  le  père  et  l'ami. 

Voici  sur  quelles  bases  repose  l'organisation  du  Conserva- 
toire :  Les  élèves  sont  obligés  de  passer  six  ans  dans  l'insti- 
tution. Dans  cet  espace  de  temps ,  ils  suivent  deux  cours  qui 
durent  trois  ans  chacun.  On  y  fait  des  études  aussi  variées 
que  sérieuses  et  profondes.  Les  élèves  sont  instruits  sur  le 
chant  et  on  leur  apprend  à  jouer  de  tous  les  instruments  qui 
composent  l'orchestre;  mais  l'enseignement  ne  se  borne 
pas  à  des  études  spéciales  sur  l'art  musical ,  les  élèves  ap- 
prennent encore  toutes  les  langues  mortes  et  vivantes,  la 
poésie,  la  déclamation,  en  un  mot  tout  ce  qui  peut  contri- 
buer à  leur  instruction  littéraire,  sociale  et  artistique.  La 
classe  de  chant  n'existait  pas  dans  l'origine  ;  elle  a  été  établie 
plus  tard,  d'abord  pour  les  jeunes  filles  seulement,  et  ensuite 
pour  les  jeunes  garçons. 

Tous  les  trois  ans,  le  Conservatoire  adopte  quarante-cinq 
élèves  dont  il  fait  gratuitement  l'éducation  musicale.  Ils  sont 
classés  dans  des  catégories  diverses,  selon  leur  goût  ou  leur 
aptitude  : 

Il  qui  se  destinent  au  violon  ou  à  la  viole,  sont  placés 
sous  la  direction  de  M.  Pixis. 

o  pour  le  violoncelle,  sous  M.  Huttner. 

3  pour  la  contrebasse ,    »  Hauser. 

[\  pour  la  flûte ,  »  Eiser. 

h  pour  le  hautbois,        »  Bauer. 

b  pour  la  clarinette  et  le  basset,  »  Farnich. 

l\  pour  le  basson ,  »  Bettlach. 

5  pour  la  trompette  et  la  saquebute ,  »  Kaii. 

Tous  ces  maîtres  ont  été  choisis  parmi  1rs  meilleurs  mrusi- 
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ciens  de  l'Allemagne,  et  inspirent  autant  de  confiance  par 
leur  talent  et  leur  réputation ,  que  par  leur  dévoûment  à  la 
prospérité  de  l'institution. 

Pour  le  chant,  on  reçoit  seulement  six  jeunes  gens  et  six 
demoiselles  qui  sont  confiés  aux  soins  de  M.  Gardigniani  et 
de  Madame  Caravoglier-Sandini.  M.  Barth  enseigne  le  piano 
et  M.  Weber  la  théorie  de  la  musique.  Avec  de  pareils  maî- 
tres l'enseignement  est  profond  et  les  progrès  des  élèves  sont 
rapides. 

Après  avoir  consacré  les  trois  premières  années  à  l'étude 
des  éléments  de  la  musique ,  les  élèves ,  au  commencement 
de  la  quatrième,  passent  dans  le  second  cours.  Là,  on  les 
réunit  plusieurs  fois  par  semaine  pour  exécuter  des  morceaux 
à  grand  orchestre ,  des  concertos  ou  des  morceaux  de  chant. 
Il  y  a  une  grande  salle  destinée  à  la  représentation  de  toutes 
les  œuvres  classiques,  et  un  théâtre  où  les  élèves  du  Conser- 
vatoire s'exercent  à  jouer  les  opéras  les  plus  remarquables 
des  grands  maîtres  de  tous  les  pays. 

Il  y  a  deux  fois  par  an  des  examens  généraux;  ces  examens, 
dans  lesquels  on  fait  aussi  des  essais  sur  la  déclamation,  ont 
lieu,  aux  mois  de  mai  et  de  décembre,  devant  un  comité 
nommé  par  le  directeur  du  Conservatoire. 

Il  n'y  a  point  de  difficulté ,  point  d'obstacle  qui  puisse  les 
arrêter;  aussi  de  pareilles  institutions  trouvent-elles  parmi 
les  classes  élevées  de  la  société,  des  soutiens  puissants  qui 
luttent  de  générosité  avec  le  gouvernement  pour  assurer  leur 
prospérité.  Le  Conservatoire  de  Prague  est  protégé  par  la 
noblesse.  Il  n'y  a  point  de  sacrifice  qu'elle  ne  fasse,  pas  de 
témoignage  d'affection  et  de  zèle  dont  elle  ne  soit  capable 
en  faveur  des  élèves.  Par  ses  soins  on  y  élève  gratis ,  tous  les 
ans,  cent  quatorze  jeunes  artistes,  ce  qui  fait  cinq  cent 
treize  virtuoses  depuis  vingt-huit  ans.  De  grands  compositeurs 
et  de  grands  instrumentistes  sont  sortis  de  cette  institution. 

CON&EMAZIONE  DELLA  YOŒ     -  CONSERVATION  DE 
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LA  VOIX.  —  Dans  tous  les  âges  il  faut  éviter  d'exercer  trop 
longuement  la  voix  sur  les  notes  trop  graves  ou  trop  aiguës; 
l'exercice  le  moins  pénible,  lorsqu'il  n'est  pas  aussi  trop  pro- 
longé ,  est  celui  qui  se  renferme  clans  les  sons  du  médium.  Il 
convient  aussi  d'éviter  tout  exercice  gymnastique  un  peu 
violent,  tel  que  la  course,  la  danse.  On  ne  doit  chanter  ni 
après  avoir  subi  un  mouvement  vif,  ni  avant  de  se  mettre  à 
table,  ni  après  avoir  mangé,  ni  dans  un  local  trop  froid  ou 
trop  chaud.  On  ne  doit  pas  passer  tout  d'un  coup  du  chaud 
au  froid ,  ou  se  placer  entre  deux  airs.  Il  faut  fuir  les  excès , 
particulièrement  pendant  la  mue;  enfin  il  ne  convient  pas  de 
chanter  dans  un  état  maladif,  surtout  lorsque  les  organes  de 
la  voix  sont  affectés. 

CONSONANTE  =  CONSONNANT,  adj.  —  Un  intervalle 
consonnant  est  celui  qui  donne  une  consonnance  ou  qui  en 
produit  l'effet.  Un  accord  consonnant  est  celui  qui  n'est  com- 
posé que  de  consonnances. 

CONSONNANTE,  s.  f.  —  C'est  le  nom  que  l'on  donne  à  un 
grand  instrument  qui  n'est  plus  en  usage  et  dont  l'invention 
est  attribuée  à  l'abbé  Dumont.  La  consonnante  tient  du 
clavecin  et  de  la  harpe  :  son  corps  est  comme  un  grand  cla- 
vecin vertical  posé  sur  un  piédestal.  Sa  table  d'harmonie 
est  montée  des  deux  côtés  de  cordes  qu'on  pince  avec  les 
doigts. 

CONSONANZA m  CONSONNANCE,  s.  f.  —  Les  théori- 
ciens divisent  les  intervalles  de  la  gamine  diatonico-croma- 
tico-enharmonique,  en  intervalles  agréables  qu'ils  appellent 
consonnances,  et  en  intervalles  plus  ou  moins  désagréables, 
qui  ont  besoin  d'être  préparés  et  résolus,  et  qu'ils  appellent 
dissonnances. 

Un  écrivain  moderne,  allemand,  trouve  cette  définition 
ridicule  et  même  fausse  en  partie,  et,  dans  son  ouvrage,  il 
n'accorde  une  place  aux  consonnances  et  aux  dissonances 
que  comme  à  une  doctrine  sanctionnée  par  l'antiquité. 
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A  proprement  parler ,  les  consonnances  se  distinguent  des 
dissonances  par  un  effet  agréable  qui  fait  que  l'auditeur  saisit 
avec  une  plus  grande  facilité  les  rapports  des  intervalles  con- 
sonnants.  Autant  le  rapport  d'un  intervalle  sera  consonnant  et 
se  rapprochera  de  l'unité ,  autant  il  sera  facile  à  compren- 
dre, c'est-à-dire  autant  il  se  rapprochera  du  son  fonda- 
mental dans  la  génération  naturelle  des  sons,  dans  ce  qu'on 
appelle  l'échelle  harmonique  générale  ou  naturelle 

do,  do,  sot,  do,  mi,  soi,  si  h  ,  do,  ré.  etc. 
12345        6         7        8       9 

autant  ce  rapport  sera  compris  avec  facilité  (  Voy.  l'échelle 
harmonique  parfaite  à  l'article  Rapport). 

De  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulte  que  l'octave,  par 
exemple,  dont  le  rapport  2  :  1  est  plus  près  de  l'unité  que  le 
rapport  de  la  quinte  3  :  2 ,  a  un  plus  grand  degré  de  conson- 
nance  que  la  quinte ,  et  l'expérience  nous  le  prouve  ;  car  l'oc- 
tave, lorsqu'elle  n'est  pas  exécutée  dans  son  rapport  le  plus 
parfait  possible ,  choque  sensiblement  notre  ouïe,  tandis  que 
la  quinte ,  quoiqu'elle  manque  un  peu  dans  son  accord  par- 
fait ,  ne  choque  pas  notre  oreille. 

C'est  par  la  même  raison  que  plus  les  rapports  des  inter- 
valles s'éloignent  de  l'unité,  moins  on  parvient  à  les  com- 
prendre et  à  distinguer  leurs  qualités  consonnantes.  C'est 
pourquoi  l'on  comprend  moins  le  rapport  de  la  quarte  (4:3) 
que  le  rapport  de  la  quinte  (  3  :  2  )  ;  et  le  rapport  de  la  tierce 
majeure  ou  mineure  (5  :  4,  ou  6  :  5)  moins  que  le  rapport 
de  la  quarte.  C'est  aussi  par  le  même  motif  que  dans  notre 
système  tempéré  la  tierce  peut  s'éloigner  de  son  rapport  ori- 
ginaire plus  que  la  quinte.  * 

*  Un  célèbre  anatomiste  prétend  que  l'oreille  humaine  est  formée  si 
harmoniquement  que  les  canaux  demi-circulaires  du  labyrinthe  se  trou- 
vent précisément  dans  les  rapports  des  principales  consonn.inres  "2,  3,  5. 


CON  289 

Dans  l'échelle  harmonique  dont  il  vient  d'être  parlé ,  nous 
trouvons  que  les  sons  soi  si  v  donnent  une  tierce  mineure 
dans  le  rapport  de  7  :  6  ;  quoique  dans  la  pratique  cette  tierce 
soit  employée  involontairement,  elle  ne  convient  pas  à  notre 
système  tempéré ,  pour  lequel,  dans  ce  rapport,  le  son  de  si  h 
est  trop  grave.  Et  comme  le  même  si  b  avec  le  do  suivant 
fait  une  seconde ,  dont  le  rapport  (8:7)  est  trop  grand  , 
ainsi,  dans  le  décaissement  proportionnel  de  la  compréhen- 
sion des  rapports,  de  l'omission  des  deux  rapports  7  :  6  et 
8  :  7 ,  il  résulte  une  lacune  qui  rend  encore  plus  sensible  ce 
décaissement  d'intelligibilité  dans  le  rapport  suivant  de  la 
seconde  do  ré  (9  :  8)  ;  c'est  pourquoi  on  donne  le  nom  de 
dissonance  à  cet  intervalle. 

La  consonnancc  est  donc  l'intervalle  qui,  dans  l'union  de 
deux  sons  dont  les  rapports  offrent  la  plus  grande  clarté ,  pro- 
cure à  l'ouïe  le  plus  grand  degré  de  satisfaction  et  de  plaisir. 
On  dit  aussi  qu'un  son  est  plus  aigu  qu'un  autre,  en  raison  du 
plus  grand  nombre  de  ses  vibrations  ;  et  ce  qu'on  appelle  con- 
sonnant  par  opposition  au  dissonant,  n'est  autre  chose  que  le 
sentiment  dune  plus  facile  compréhension  des  vibrations 
produites  par  les  deux  sons  d'un  intervalle  consonnant. 

Parmi  les  consonnances  on  compte  :  1"  Y  octave,  à  la- 
quelle appartient  aussi  l'unisson  (Voy.  ce  mot)  ;  2°  la  quinte 
naturelle  ;  3°  la  quarte  naturelle  ;  t\"  la  tierce  majeure  et 
mineure;  5°  la  sixte  majeure  et  mineure.  Tous  ces  inter- 
valles consonnants  se  trouvent  déjà  d'une  certaine  façon  dans 
la  nature  de  la  triade  harmonique  majeure ,  ainsi  que  cela 
résulte  de  ce  qui  suit  : 

do     ,S 

_  * 

soi    G 

*  On  omet  ici  le  son  de  sib  trop  grave ,  qui  donne  le  chiffre  7,  parce 
«ju'il  est  inutile  a  notre  système. 

Tome  i.  19 
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mi   5 

</o     2 
do     1 

On  appelle  consonnances  parfaites  les  intervalles  dont 
les  rapports  se  rapprochent  le  plus  de  l'unité ,  et  qui  mani- 
festent par  conséquent  un  plus  grand  degré  de  compréhen- 
sion; ces  intervalles  sont  l'octave,  la  quinte  naturelle  et  la 
quarte  naturelle  ;  les  autres ,  c'est-à-dire  les  tierces  et  sixtes 
majeures  et  mineures,  s'appellent  consonnances  impar- 
faites à  cause  de  leur  plus  grande  distance  de  l'unité. 

CONTRA  ==  CONTRA  ou  CONTRE.  —  Ce  mot  signifiait 
anciennement  la  voix  d'alto  ;  il  était  appliqué  particulière- 
ment à  toutes  les  parties  destinées  à  faire  harmonie  avec  une 
autre,  ou  plutôt  contre  une  autre.  Ainsi ,  quand  Y  alto  chan- 
tait contre  le  dessus,  il  s'appelait  contralto  ou  haute-con- 
tre ;  quand  le  ténor  servait  de  basse ,  on  le  nommait  contra- 
tenor ,  et  lorsqu'on  employait  une  partie  plus  grave  que  la 
basse  récitante,  elle  s'appelait  contre-basse  ou  basse-contre. 
Le  mot  contre  est  employé  aujourd'hui  pour  tout  ce  qui  a  un 
son  plus  grave,  relativement  à  d'autres  sons  du  même  genre. 
Ainsi  la  voix  la  plus  grave  de  Vaito,  s'appelle  contralto, 
la  voix  la  plus  grave  des  instruments  à  archet  pour  la  basse, 
s'appelle  contrt-hasse,  etc.  Les  Allemands  se  servent  aussi 
du  mot  contra  dans  les  sons  les  plus  graves  de  la  première 
octave,  comme  contra  F,  contra  C,  etc. 

CONTRALTO  ou  CONTRALTE.— Voix  intermédiaire  entre 
le  soprano  ou  voix  aiguë  de  femme,  et  le  ténor  ou  voix 
aiguë  d'homme.  Il  y  a  des  femmes  qui  ont  naturellement  la 
voix  de  contralto  ;  les  environs  de  Toulouse  fournissent  aussi 
des  hommes  qui  possèdent  ce  genre  de  voix  un  peu  plus  borné 
ù  l'aigu,  mais  plus  étendu  au  grave.  En  France  on  appelle  ces 
voix  d'hommes  haute-contrt 9  et   tcnorc  contrattino  en 
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Italie,  où  l'on  obtenait  autrefois  artificiellement  de  belles 
voix  de  contralto,  au  moyen  de  la  castration. 

CONTRABBASISTA  =  CONTREBASSISTE,  s.  m.  —  Mu- 
sicien qui  joue  de  la  contre-basse. 

CONTRABBASSO,  s.  m.=CONTREBASSE,  s.  f.—  La  con- 
trebasse est  l'instrument  le  plus  grand  de  la  famille  des  violons. 
Ses  sons  résonnent  à  l'octave  basse  de  ceux  du  violoncelle. 

La  contrebasse  est  le  fondement  des  orchestres  ;  aucun 
autre  instrument  ne  saurait  la  suppléer.  Soit  qu'elle  conserve 
sa  marche  grave  et  sévère ,  soit  qu'entraînée  par  la  violence 
des  passions ,  elle  se  joigne  aux  autres  instruments  pour  les 
exprimer,  la  richesse  de  ses  sons,  son  rhythme  plein  de  fran- 
chise et  de  pompe,  et  surtout  l'ordre  admirable  qu'elle  porte 
dans  les  masses  harmoniques ,  signalent  partout  sa  présence. 

En  France  la  contrebasse  est  montée  de  trois  cordes, 
qu'on  accorde  à  la  quinte  et  dont  la  plus  haute  est  la,  l'inter- 
médiaire ré ,  et  la  plus  basse  sol. 

En  Italie  elle  est  montée  de  trois  cordes  qu'on  accorde 
par  quartes  ;  ta ,  ré,  sol. 

En  Allemagne  elle  a  quatre  cordes  qui  sont  accordées  à 
la  quarte  l'une  de  l'autre,  ce  qui  rend  le  doigté  plus  facile. 

CONTREBASSO  =  CONTREBASSE.  —  Jeu  d'orgue  dont 
les  tuyaux  sont  de  16  ou  32  pieds,  ouverts  ou  fermés,  selon 
la  qualité  de  l'orgue  (Voy.  Organo). 

CONTRADDANZA=CONTREDANSE,  s.  /'.  —  (Voy.  Batti 
inglesi).  La  contredanse  est  formée  de  diverses  figures,  ré- 
sultant des  positions  des  danseurs.  En  France  on  donne  au- 
jourd'hui à  ces  figures  les  noms  de  pantalon ,  été,  trénisse, 
pastourelle,  chassé- croisé,  galop,  etc. 

CONTRAFAGOTTO=CONTREBASSON,  s.  m,  —(Voy. 
Fagottone). 

CONTRAPPUNTISTA  p=f  CONTRE  POINTISTE ,  s.  m.  — 
Ce  mot  et  celui  de  compositeur  de  musique  sont  employés 
quelquefois  comme  synonymes;  mais  il  existe  entre  eux  une 
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assez  grande  différence.  Le  contrepoinlistc ,  dans  la  véri- 
table acception  du  mot,  est  celui  qui,  d'après  les  règles  sco- 
lastiques,  c'est-à-dire  d'après  la  grammaire  de  l'art  de 
composer,  combine  l'union  des  sons,  observe  exactement 
l'orthographe  lorsqu'il  trace  leurs  signes  sur  le  papier,  et  ne 
s'occupe  enfin  que  de  la  partie  scientifique  de  l'art.  Le  vrai 
compositeur ,  au  contraire ,  s'étudie  surtout  à  donner  à  ses 
compositions  un  mérite  esthétique ,  et  des  beautés  d'art 
réelles,  ce  qui  est  l'œuvre  du  génie  et  n'a  pas  de  règles.  Il 
suit  de  là  qu'on  peut  être  un  bon  contrepointiste  sans  pos- 
séder les  facultés  nécessaires  pour  produire  de  beaux  ouvra- 
ges d'art,  tandis  qu'on  ne  peut  pas  être  un  vrai  compositeur 
sans  connaître  et  posséder  en  grande  partie  la  science  du 
contrepoint.  Les  compositions  qui  ne  portent  pas  le  caches 
de  cette  science  ne  seront  jamais  regardées  comme  de  véri- 
tables œuvres  de  l'art. 

CONTRAPPUNTO=CONTREPOINT ,  s.  m.  —  A  l'époque 
où  la  musique  à  plusieurs  voix  reçut  son  premier  perfection- 
nement, on  marqua  sur  les  lignes  des  points  au  lieu  de  notes. 
Quand  on  voulait  ajouter  à  une  mélodie  une  ou  plusieurs 
voix,  on  ajoutait  aux  points  qui  existaient  déjà  d'autres  points 
l'un  sur  l'autre,  ou  l'un  contre  l'autre,  et  c'est  ce  qu'on  ap- 
pelait contrappuntare.  Cette  expression  a  été  conservée 
comme  une  expression  technique ,  de  sorte  qu'à  présent  le 
mot  contrepoint ,  dans  le  sens  le  plus  étendu,  désigne  tout 
ce  qui  appartient  à  la  partie  harmonique  de  la  composition 
musicale;  et  les  expressions  étudier  ie  contrepoint ,  et  étu- 
dier l'harmonie,  veulent  dire  la  même  chose. 

Parle  mot  contrepoint,  pris  dans  le  sens  le  plus  restreint , 
on  entend  la  qualité  particulière  des  voix ,  unies  à  un  chant 
donné.  Si  ces  voix  sont  disposées  de  manière  à  ce  qu'on 
puisse  les  renverser,  c'est-à-dire  à  ce  que  la  voix  supérieure 
devienne  voix  fondamentale,  et  vice  versa,  alors  on  l'appel- 
lera contrepoint  double,  dont  il  est  parlé  dans  un  article 
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séparé;  on  lui  donnera  au  contraire  le  nom  de  contrepoint 
simple  si  le  renversement  ne  peut  avoir  lieu  sans  choquer 
les  règles  de  l'art.  Le  contrepoint  simple ,  à  deux  ou  à  plu- 
sieurs voix,  ayant  des  notes  d'une  égale  valeur,  placées  les 
unes  contre  les  autres,  s'appelle  contrepoint  égal;  en  mettant 
deux ,  trois  ou  quatre  notes  contre  une  note  de  la  mélodie,  il 
prendra  le  nom  de  contrepoint  inégal  ou  figuré.  En  ajoutant 
ensuite  à  ce  chant  des  mélodies  composées  de  diverses  va- 
leurs, on  aura  le  contrepoint  mixte  ou  fleuri,  dans  lequel 
on  joint  ensemble  toutes  les  autres  espèces  de  contrepoint. 

Autrefois  on  considérait  le  contrepoint  fleuri  sous  plu- 
sieurs formes ,  selon  l'emploi  des  valeurs  de  notes  et  la  diffé- 
rente progression  des  parties  ;  et  l'on  appelait  contrepoint 
coloré  celui  dans  lequel  on  ne  faisait  entrer  que  des  blanches 
et  des  noires  ensemble;  contrepoint  composé tlélié  celui  dans 
lequel  on  faisait  entrer  les  consonnances  unies  aux  disso- 
nances, mais  sans  liaison;  contrepoint  composé  lié,  ou 
contrepoint  composé  oh  lige  et  syncopé  celui  dans  lequei 
les  dissonances  se  trouvaient  au  milieu  de  deux  conson- 
uances;  contrepoint  diminué,  celui  dans  lequel  on  faisait 
des  diminutions.  Mais  comme  le  contrepoint  fleuri  ou  mixte 
embrasse  toutes  ces  diverses  espèces  de  contrepoint,  les 
noms  que  nous  venons  d'indiquer  sont  complètement  inutiles. 

Dans  les  xvc  et  xvic  siècles,  il  y  avait  en  outre  le  contre- 
point obstiné,  qui  n'admettait  qu'un  seul  irait  de  chant 
répété  sans  cesse  par  une  voix  pendant  que  les  autres  chemi- 
naient à  l'ordinaire;  le  contrepoint  à  ta  boiteuse,  qui  con- 
sistait à  mettre  toujours  dans  chaque  mesure  une  blanche 
entre  deux  noires,  ce  qui  donnait  à  ce  contrepoint  l'air  de 
boiter;  le  contrepoint  à  la  droite,  où  toutes  les  notes 
allaient  diatoniquement,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
et  sans  jamais  faire  de  saut ,  par  opposition  au  contrepoint 
sauté,  dans  lequel  il  était  défendu  de  faire  agir  les  voix  par 
mouvements  conjoints.   Toutes  ces  différentes  espèces  de  con- 
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Irepoint  que  nous  venons  de  nommer,  et  plusieurs  autres 
encore  que  nous  croyons  inutile  d'indiquer,  n'offrent  aucun 
charme  ;  c'est  pourquoi  on  n'en  fait  pas  usage  dans  la  musique 
moderne,  où  l'on  ne  trouve  jamais  une  pièce  qui  soit  entiè- 
rement écrite  dans  le  style  d'une  de  ces  espèces  de  con- 
trepoint dont  il  vient  d'être  parlé. 

CONTRAPPUNTO  ALLA  MENTE  =  CHANT  SUR  LE 
LIVRE.  —  On  appelle  ainsi  une  harmonie  ou  contrepoint  à 
quatre  parties,  qu'autrefois  les  chantres  composaient  et  chan- 
taient impromptu  sur  une  seule  partie,  savoir,  le  livre  du 
chœur  qui  était  au  lutrin  ;  en  sorte  que  cette  partie  notée , 
que  chantaient  ordinairement  les  basse-tailles ,  était  le  seul 
guide  des  sopranos,  des  contraltos  et  des  ténors  qui  compo- 
saient chacun  la  leur  en  chantant.  Le  P.  Martini  et  quelques 
autres  auteurs  assurent  qu'on  faisait  de  fort  bonnes  choses  en 
ce  genre  dans  les  églises  d'Italie ,  particulièrement  à  Rome  ; 
mais  en  France  cette  musique  était  fort  mauvaise.  Elle  n'est 
plus  en  usage. 

CONTRAPPUNTO  DOPPIO  =  CONTREPOINT  DOUBLE. 
—  Contrepoint  susceptible  d'être  renversé ,  de  façon  qu'on 
puisse  transporter  à  la  basse  la  partie  qui  est  au  dessus ,  et 
réciproquement,  sans  que  l'harmonie  cesse  d'être  bonne  et 
régulière. 

Comme  ce  contrepoint  consiste  principalement  en  deux  par- 
ties qui  peuvent  se  renverser,  il  y  a  autant  d'espèces  de  con- 
trepoints doubles  qu'il  y  a  d'intervalles  différents  employés 
dans  ce  renversement  (Voy.  Jntervallo).  Il  existe  par  con- 
séquent le  contrepoint  double  à  la  seconde  et  à  la  neuvième,, 
à  la  tierce  et  à  la  dixième,  à  la  quinte  et  à  la  douzième, 
à  Y  octave  et  à  la  quinzième.  Parmi  ces  diverses  espèces ,  le 
contrepoint  double  à  l'octave ,  celui  à  la  dixième  ,  et  celui  à 
la  douzième,  sont  les  plus  usités. 

Le  but  que  nous  nous  sommes  proposé  dans  cet  ouvrage , 
et  l'espace  dans  lequel  nous  devons  nous  renfermer ,  nous 
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empêchent  de  donner  ici  de  plus  amples  détails  sur  ce  sujet; 
quelques  exemples,  du  reste ,  suffiront  pour  en  donner  une 
idée  plus  claire.  Le  chant  de  la  fig.  53  est  un  contrepoint 
double  à  l'octave  ;  à  la  fig.  54 ,  on  voit  que  la  voix  fondamen- 
tale par  le  renversement  à  l'octave  devient  la  voix  de  dessus». 
Dans  la  fig.  55 ,  c'est  un  contrepoint  double  à  la  dixième, 
et  dans  la  fig.  56 ,  la  voix  aiguë  abaissée  d'une  dixième  se 
trouve  à  la  basse  ;  dans  la  fig.  57 ,  la  voix  basse  élevée 
d'une  dixième  se  trouve  dans  le  dessus. 

Tous  ces  renversements  de  contrepoint  ne  sont  pas  seule- 
ment du  domaine  spécial  de  la  fugue  et  du  style  ecclésiasti- 
que, ils  peuvent  aussi  être  employés  avec  succès  dans  le 
style  gracieux. 

CONTRAPPUNTO  FALSO  =  CONTREPOINT  FAUX.  — 
(  Voy.  la  seconde  note  de  l'article  Jrmonia,  pag.  81). 

CONTRAPPUNTO  FUGATO  =  CONTREPOINT  FUGUÉ.— 
Cette  espèce  de  contrepoint  admet  la  pluralité  de  sujets,  la 
variété  d'imitations  et  plusieurs  autres  ressources  propres  à 
rendre  une  composition  noble  et  savante.  Au  moyen  de  ce 
contrepoint ,  on  peut  varier  la  modulation  par  des  combi- 
naisons surprenantes,  arrêter  agréablement  l'attention  de 
1  auditeur  toujours  sur  le  même  sujet,  et  enrichir  considéra- 
blement l'harmonie.  Dans  les  compositions  grandioses,  les 
traits  de  contrepoint  fugué  produisent  des  effets  merveil- 
leux et  des  beautés  d'un  genre  tout-à-fait  particulier. 

CONTRASSENSO  =  CONTRESENS,  s.  mi  —  Vice  dans 
lequel  tombe  le  compositeur  quand  il  rend  une  autre  pensée 
que  celle  qu'il  doit  rendre.  La  musique  n'étant  et  ne  devant 
être  qu'une  traduction  exacte  des  paroles  qu'on  met  en 
chant,  il  est  visible  qu'on  y  peut  tomber  facilement  dans  des 
contresens;  et  ils  ny  sont  guère  plus  faciles  à  éviter  que 
dans  une  véritable  traduction.  C'est  donc  un  contresens  dans 
l'expression,  quand  la  musique  est  triste  lorsqu'elle  devrait 
être  gaie,  légère  lorsqu'elle  devrait  être  grave,  et  réciproque- 
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ment.  Contresens  dans  ta  prosodie,,  lorsqu'on  place  des 
notes  brèves  sur  des  syllabes  longues,  des  notes  longues  sur 
des  syllabes  brèves,  et  qu'on  n'observe  pas  l'accent  de  la 
langue,  etc.  Contresens  dans  ta  déclamation,  lorsque  les 
répétitions  sont  entassées  hors  de  propos,  etc.  Contresens 
dans  ia  ponctuation ,  lorsque  la  phrase  musicale  se  ter- 
mine par  une  cadence  parfaite  dans  les  endroits  où  le  sens  est 
suspendu,  ou  forme  un  repos  imparfait  quand  le  sens  est 
achevé.  Contresens  dans  te  lieu,  quand  on  fait  entendre , 
par  exemple,  une  musique  de  chasse  pendant  que  la  scène 
représente  un  caveau ,  ou  des  valses  lorsque  la  scène  se  passe 
en  Espagne  ou  en  Orient.  Contresens  dans  le  caractère, 
quand  un  acteur  qui  représente  le  rôle  d'une  personne 
de  basse  condition,  prend  le  caractère  d'un  roi  ou  d'une 
reine;  mais  le  manque  d'expression  est  peut-être  le  plus 
énortne  de  tous  les  contresens.  Dans  tous  les  cas  il  vaut 
encore  mieux  que  la  musique  dise  autre  chose  que  ce  qu'elle 
doit  dire ,  que  de  parler  et  ne  rien  dire  du  tout. 

CONTRASSOGGETTO  =  CONTRESUJET,  s.  m.  —  (Voy. 
Fuga). 

CONTRASTO  =  CONTRASTE ,  s.  m.  —  C'est  réunir  des 
choses  opposées  les  unes  aux  autres,  qui,  en  arrivant  tout  à 
coup,  arrêtent  d'abord  l'attention  de  l'auditeur,  et  se  rendent 
agréables  par  leur  air  de  nouveauté.  Par  exemple ,  le  forte 
produit  un  plus  grand  effet  après  le  piano,  et  le  piano  après 
le  forte,  si  toutefois  l'un  suit  immédiatement  l'autre.  Le 
doux  aussi  a  beaucoup  de  charme  après  une  musique 
bruyante,  et  celle-ci  est  plus  sensible  après  le  doux. 

Il  y  a  contraste  en  musique  lorsque  le  diapason  de  la  mé- 
lodie passe  du  grave  à  l'aigu,  ou  de  l'aigu  au  grave,  lorsque 
le  chant  passe  du  doux  au  fort,  ou  du  fort  au  doux,  etc.  ; 
mais  il  n'y  a  pas  contraste,  si  de  l'aigu  ou  du  grave  on 
passe  au  fort  et  au  doux.  Il  n'y  aurait  pas  contraste  non 
plus  si  l'on  voulait  représenter  un  sentiment  agréable  par 
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des  sons  forts,  et  un  sentiment  désagréable  par  des  sons  doux. 

Au  moyen  des  contrastes ,  la  musique  a  un  avantage  sur  la 
déclamation,  car  son  pouvoir  va  jusqu'à  représenter  en  môme 
temps  et  d'une  manière  distincte  la  joie  et  le  désespoir ,  le 
calme  et  l'agitation.  «  Lorsqu'  Alceste  a  résolu  de  mourir  pour 
Admète ,  et  que  ce  sacrifice  secrètement  offert  aux  dieux  a 
rendu  son  époux  à  la  vie ,  le  contraste  des  airs  joyeux  qui 
célèbrent  la  convalescence  du  roi ,  et  des  gémissements 
étouffés  de  la  reine  condamnée  à  le  quitter ,  est  d'un  grand 
effet  tragique.  Oreste,  dans  Iphigénie  en  Tauride,  dit  :  Le 
calme  rentre  dans  mon  arne ,  et  l'air  qu'il  chante  exprime 
ce  sentiment  ;  mais  l'accompagnement  de  cet  air  est  sombre 
et  agité.  Les  musiciens,  étonnés  de  ce  contraste,  voulaient 
adoucir  l'accompagnement  en  l'exécutant.  Gluck  s'en  irrita 
et  leur  cria  :  N'écoutez  pas  Oreste ,  il  dit  qu'il  est  calme, 
mais  il  ment ,  il  a  tue  sa  mère!  »  (  Staël.  De  V Alle- 
magne. ) 

COINTRATTEMPO  =  CONTRETEMPS  ,  adv.  —  Aller  à 
contretemps,  c'est  manquer  à  la  mesure,  ne  point  attaquer 
en  mesure. 

Un  morceau  de  musique  est  à  contretemps  quand  son 
commencement  n'est  point  établi  sur  le  Temps  fort  ou  faible 
auquel  il  appartient;  l'effet  d'un  tel  morceau  blesse  une 
oreille  exercée,  quel  qu'en  soit  d'ailleurs  le  mérite. 

COPERTO  =  COUVERT,  adj.  —  Ce  mot  indique  quelque- 
fois en  italien  qu'on  doit  couvrir  d'un  drap  les  timbales ,  afin 
d'en  amortir  le  son  (Voy.  aussi  la  signification  de  cette  expres- 
sion à  l'art.  Octaves  et  quintes  prohibées). 

COPIARE  =  COPIER,  v.  a.  —Transcrire  un  morceau  de 
musique.  Ce  mot  désigne  en  outre  le  plagiat  d'un  composi- 
teur qui  s'approprie  des  passages  entiers  d'autres  composi- 
teurs ,  et  les  fait  passer  pour  siens ,  comme  s'ils  étaient  sortis 
de  sa  plume. 

COPISTA       COPISTE;  ,v.  m.  —  Celui  qui  fait  profession 
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de  copier  de  la  musique ,  d'extraire  des  parties  séparées 
d'une  partition ,  ou  qui  les  double ,  pour  qu'elle  s'exécute 
avec  orchestre. 

Le  copiste  doit  posséder  d'abord  une  écriture  intelligible  , 
et  doit,  non  seulement  écrire  correctement  les  notes ,  mais 
encore  tous  les  points ,  les  signes ,  les  lignes  et  les  paroles. 
Le  copiste  donnera  aux  groupes  de  notes  et  aux  divers 
signes  tout  l'espace  nécessaire  pour  ne  laisser  aucun  doute  à 
l'exécutant,  et  ne  terminera  jamais  une  page  à  la  moitié 
d'une  mesure.  Il  faut  en  outre  que  la  page  soit  disposée  de 
manière  à  ce  que  l'exécutant  puisse  la  tourner  sans  omettre 
des  traits  ou  des  notes. 

En  doublant  les  parties  le  copiste  tâchera  de  ménager  un 
silence  pour  tourner  le  feuillet,  et  fera  en  sorte  que  l'autre; 
partie  doublée  ne  le  tourne  pas  au  même  endroit;  autrement 
on  affaiblirait  l'effet  de  l'exécution,  surtout  dans  la  musique 
qui  exige  beaucoup  d'énergie. 

Les  personnes  qui  veulent  acquérir  une  belle  manière  de 
copier  de  la  musique,  doivent  prendre  pour  modèle  les  ou- 
vrages gravés  par  d'habiles  graveurs,  et  en  imiter  les  carac- 
tères ainsi  que  leur  disposition ,  sans  s'asservir  pourtant  à  une 
exactitude  puérile  ou  matérielle. 

COPULÀ  DE'  RAPPORTI  =  SOMME  DES  RAPPORTS/— 
C'est  cette  partie  de  la  doctrine  mathématique  qui  apprend 
à  réunir  ensemble  plusieurs  rapports  d'intervalles,  de  façon 
que  le  second  membre  du  premier  rapport  constitue  en 
même  temps  le  premier  membre  du  rapport  suivant.  Cette 
opération  s'exécute  ordinairement  au  moyen  de  la  règle  de 
trois.  Supposant  que  l'on  veuille  réunir  le  rapport  de  la 
tierce  majeure  5  :  [\,  au  rapport  de  la  tierce  mineure  6  :  ô  , 
on  représente  d'abord  le  membre  le  plus  grand  de  la  tierce 
majeure ,  c'est-à-dire  le  nombre  5 ,  par  un  nombre  que  Ton 
peut  diviser  facilement .  comme  oOO  ;  on  cherchera  ensuite  le 
second  membre  de  la  tierce  majeure,  c'est-à-dire  un  nom- 
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bre  qui  sera  à  300  dans  le  même  rapport  que  4  est  à  5 ,  ce 
qu'on  obtient  au  moyen  de  la  règle  de  trois  : 


5 

:4: 

300 
4 

1200 

5>- 

0  ) 

240 

Le  nombre  240 ,  par  conséquent,  donnera  à  300  le  second 
membre  de  la  tierce  majeure,  puisque  300  :  240  =  5  :  4-  Et 
comme  ce  second  membre  doit  présenter  dans  la  somme  des 
rapports  le  premier  membre  de  la  tierce  mineure  ,  on  devra 
aussi  chercher  par  le  nombre  240  le  second  membre  de  la 
tierce  mineure,  qui  est  200.  La  réunion  de  la  tierce  majeure 
à  la  tierce  mineure  donnera  donc  le  résultat  suivant  : 

300  :  240  :  200 
do     mi     soi 

En  pratiquant  la  même  opération,  on  peut  réunir  les  autres 
rapports  de  l'échelle.  On  obtiendra  aussi  le  même  résultat 
au  moyen  de  la  multiplication ,  en  plaçant  les  deux  rapports 
l'un  au  dessous  de  l'autre ,  de  manière  que  le  nombre  le  plus 
élevé  se  trouve  au  commencement;  on  multipliera  ensuite 
le  premier  membre  du  premier  rapport  par  le  premier  du 
second  rapport,  et  le  second  membre  du  premier  rapport 
par  le  premier  du  second,  enfin  le  second  membre  du  pre- 
mier rapport  par  le  second  membre  du  second  rapport.  En 
voici  un  exemple  : 

do  mi    =       5:4 
mi  soi   =       6  :  .'> 


30  :  24  :  20 
do  :  mi:  êoi 
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COR  A  PISTONS.  *  —  L'invention  du  cor  à  pistons  est  due 
à  Jean  Henri  Stœlzel ,  qui  était  originaire  de  Scheibenberg  , 
en  Saxe,  où  il  naquit  le  17  septembre  1777.  Cet  artiste  jouait 
avec  une  égale  perfection  notamment  de  la  harpe ,  du  violon- 
celle, du  cor  et  de  la  trompette  ;  mais  ce  fut  particulièrement 
à  son  talent  sur  ces  deux  derniers  instruments  qu'il  dut  sa  ré- 
putation. 

En  1806,  il  conçut  l'idée  de  perfectionner  les  instruments 
de  cuivre ,  en  augmentant  leur  échelle  diatonique  et  chroma- 
tique; mais  la  guerre,  si  funeste  aux  arts,  qui  dévastait  alors 
toute  l'Allemagne,  l'empêcha  de  poursuivre  ses  recherches 
et  d'effectuer  ses  projets.  Ce  ne  fut  que  sept  ans  plus  tard 
qu'on  put  apprécier  les  heureux  résultats  de  son  invention  ; 
il  fit  entendre  à  Breslaw ,  en  Silésie  ,  un  cor  sur  lequel  il  avait 
appliqué  son  nouveau  système.  Sa  découverte  ayant  été 
goûtée,  il  la  publia  en  1814  et  joua  dans  plusieurs  concerts. 

Le  roi  de  Prusse,  protecteur  des  arts,  comprit  l'impor- 
tance des  perfectionnements  que  Stœlzel  avait  appliqués  au 
cor,  à  la  trompette  et  à  la  basse  trompette ,  et,  en  1817,  il 
accorda  à  l'inventeur  un  privilège  de  dix  ans  pour  la  fabri- 
cation de  ces  instruments  dans  tout  le  royaume.  Pour  ajou- 
ter à  ce  brevet  une  marque  plus  positive  de  sa  protection ,  il 
admit  Stœlzel  au  nombre  des  musiciens  de  la  chapelle. 

En  1837,  le  cor  à  pistons  de  Stœlzel  a  été  sensiblement  per- 
fectionné en  France  par  un  habile  facteur,  .Mi  Ilalary  (  An- 
toine) ,  d'après  le  système  de  M.  Meifred,  professeur  de  cor 
à  pistons  au  Conservatoire. 

Voici,  d'après  M.  Meifred,  les  bases  sur  lesquelles  a  été 
construit  le  cor  a  pistons. 

Ne  rien  changer  au  caractère  du  cor  ordinaire  ,  conserver 
les  bonnes  notes ,    rectifier  la  justesse  de  celles  qui  sont 

*  Ajouta  pur  le  Traducteur. 
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fausses,  rendre  l'éclat  aux  sourdes  et  remplir  toutes  les  la- 
cunes. 

Comme  il  y  a  toujours  plusieurs  manières  de  produire  le 
même  son ,  le  cor  a  pistons  offre  des  ressources  enharmoni- 
ques que  les  instruments  à  cordes  possèdent  seuls,  permet 
aux  compositeurs  des  effets  inconnus  jusqu'à  présent,  puisque 
la  même  note  peut  être  alternativement  ouverte  ou  bouchée, 
et  n'assigne  aucune  limite  aux  nombres  d'accidents  que  l'on 
voudrait  mettre  à  la  clé. 

L'effet  général  des  pistons  est  de  baisser  à  volonté  le  diapa- 
son de  l'instrument  ;  voici  quelles  sont  les  fonctions  de  cha- 
que piston. 

Le  piston  supérieur  le  plus  près  de  l'embouchure  a  la  pro- 
priété, quand  il  est  poussé ,  de  baisser  l'instrument  d'un  ton; 
si  donc  le  cor  est  en  fa,  le  voilà  en  mi  b  ;  si  tôt  que  l'on 
quitte  le  doigt  on  revient  au  ton  primitif:  ceci  explique  com- 
ment une  note  bouchée  peut  se  faire  ouverte. 

Le  piston  inférieur  ne  baisse  l'instrument  que  d'un  demi- 
ton,  et,  appuyant  sur  les  deux  pistons  à  la  fois,  on  baisse  le 
cor  d'un  ton  et  demi. 

Le  corniste  qui  est  bon  musicien  pour  transposer  sur  toutes 
les  clés ,  pourra  avec  le  seul  ton  de  fa  jouer  toutes  les  parties 
d'orchestre  qui  se  présenteront. 

M.  Jacques  Strunz  est  le  premier  qui  a  écrit  pour  le  cor 
à  pistons.  Il  n'y  a  pas  long-temps,  il  a  composé  plusieurs  quin- 
tettes pour  trois  cors  en  différents  tons ,  une  trompette  et  un 
cornet ,  tous  ces  instruments  à  pistons. 

C'est  sur  le  système  de  ce  nouveau  cor  que  la  trompette  et 
le  cornet  (à  pistons)  ont  été  construits  *  (Voy.  ces  mots). 

MM.  tîrbin  et  Jahn  (novembre  1838)  viennent  d'ajouter  au 
cor  (à  pistons)  un  troisième  piston  qui  complète  l'étendue  du 
diapason  de  cet  instrument.  Au  moyen  de  ce  perfectionnement 

Knci/c.  pi  t.  de  la  Mus. 
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certains  sons  bouchés  qu'on  ne  pouvait  obtenir  que  par  le 
secours  de  la  main ,  s'obtiennent  comme  les  autres  sons, 
l'aide  du  troisième  piston. 

CORALE  =  ANTIPHONAIRE  ou  ANïIPHONIER,  s.  m.- 
Recueil  des  Antiennes  et  des  Psaumes,  notés  en  plain-cbant 
(Voy.  Antifonario). 

CORALE  =  [choral)  PLAIN-CHANT,  s.  m.;  en  latin , 
cantus  choralis,  a  choro ;  en  italien,  canto  fermo;  en 
espagnol ,  canto  tiano.  —  On  appelle  ainsi  le  simple  chant 
ecclésiastique ,  ou  cette  espèce  de  mélodie  dont  on  fait  usage 
dans  les  cérémonies  du  culte  divin.  Cette  mélodie ,  d'un  mou- 
vement lent,  est  entièrement  composée  de  notes  d'une  égale 
valeur,  sans  aucun  agrément. 

Dans  l'antiquité  la  plus  reculée  on  trouve  chez  les  Hébreux 
des  traces  de  chants  sacrés  populaires  qui ,  sans  doute , 
n'étaient  que  de  simples  mélodies.  La  raison  d'ailleurs  en  est 
naturelle  :  d'abord  parce  que  si  ces  chants,  dès  leur  origine, 
eussent  été  chargés  d'ornements  artificiels ,  ils  n'eussent  pas 
pu  être  exécutés  par  un  peuple  nombreux,  dont  la  plus 
grande  partie  ignorait  entièrement  tout  élément  de  musique; 
en  second  lieu,  parce  que  (en  lui  supposant  même  des  con- 
naissances dans  cet  art  )  la  musique  était  encore  dans  son  en- 
fance chez  ce  peuple  grossier.  Sous  le  règne  de  David  et  de 
Salomon,  les  chants  sacrés  prirent  une  forme  plus  parfaite  et 
leur  usage  se  conserva  jusqu'à  la  captivité  de  Babylone. 

Les  anciens  Grecs  aimaient  dans  les  hymnes  que  le  peuple 
exécutait  dans  les  temples,  la  mélodie  la  plus  simple. 

L'histoire  de  l'Église  nous  apprend  aussi  que  les  premiers 
chrétiens  chantèrent  des  psaumes  et  des  hymnes  dans  leurs 
réunions  consacrées  aux  cérémonies  du  culte.  Dans  le 
iv" siècle  de  l'ère  chrétienne,  saint  Ambroise,  archevêque  de 
Milan ,  donna  au  plain-chant  sa  forme  primitive ,  en  se  ser- 
vant pour  cela  de  quelques  anciennes  mélodies  grecques. 

Boece  fut  le  premier  musicien  de  sa  patrie  qui ,  au  coin- 
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nwncgipeat  du  vr  siècle,  transféra  la  musique  des  Grecs,  et 
surtout  leur  plain-chant,  aux  Latins.  Plus  tard,  saint  Grégoire- 
le-Grand ,  non  seulement  introduisit  le  plain-chant  dans 
l'église  occidentale ,  mais  il  mit  en  ordre  lui-même  le  recueil 
des  Antiennes,  des  Hymnes,  des  Psaumes,  etc.;  plaça  certains 
caractères  de  musique  sur  les  paroles,  forma  une  école  de 
plain-chant  dont  il  a  été  le  premier  maître,  et  contribua 
puissamment  de  tous  ses  moyens  à  son  perfectionnement. 
C'est  en  l'honneur  de  saint  Grégoire  que  le  plain-chant  s'ap- 
pelle encore  chant  Grégorien. 

Luther  fit  beaucoup  aussi  pour  le  plain-chant  à  l'occasion 
de  sa  réforme  dans  l'Église. 

Voici  les  principes  d'après  lesquels  on  peut  composer  un 
bon  plain-chant  :  1°  il  faut  éviter  avec  soin  les  successions  de 
sons  qui  rappellent  la  musique  du  genre  théâtral;  2°  on  doit 
connaître  les  anciens  tons  d'église  et  leur  juste  application  ; 
3°  il  faut  que  l'harmonie  du  plain-chant  soit  riche  et  variée; 
l\n  le  plain-chant  doit  avoir  une  basse  grave  qui  admette  des 
voix  moyennes  et  chantantes;  5U  on  doit  exprimer  fidèlement 
le  sentiment  renfermé  dans  le  plain  chant;  6°  il  faut  éviter  les 
harmonies  recherchées  et  trop  dures ,  et ,  avoir  un  égard  par- 
ticulier aux  cadences ,  d'où  dépendent  la  force ,  l'énergie  et 
la  sublimité  du  plain-chant. 

On  trouve  des  exemples  de  plain-chant  dans  la  figure  58. 

CORDA  GENITRICE  =  CORDE  GÉNÉRATRICE.  —  C'est 
ainsi  qu'on  appelle  ordinairement  cette  corde ,  de  laquelle 
dérive  la  série  des  sons  qui  compose  la  modulation  ou  la  to- 
nique. M.  de  Momigny  nie  l'existence  de  cette  corde  géné- 
ratrice; îl  veut  cependant  que  le  son  -principal  des  sons 
générés  dans  un  corps  sonore  soit  la  dominante  ou  la  quinte 
(  Voy.  Suono  generatore  ) . 

CORDA  NEMICA  =  CORDE  ENNEMIE.  —  Quelques  maî- 
tres de  chant  italien  nomment  ainsi  le  premier  son  du  registre 
de  la  voix  de  tête ,   à  cause  de  la  difficulté  qu'on  éprouve 
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à  l'atteindre ,  en  ,y  passant  du  registre  de  la  voix  de  poitrine. 
CORDA  SONOKA  =  CORDE  SONORE.  —  Corde  tendue, 
qui  sert  à  faire  les  expériences  physiques  et  acoustiques ,  au 
moyen  desquelles  on  explique  la  théorie  du  son. 

CORDE  =  CORDES,  s.  /'.  pi.  —  Ce  mot  signifie  :  1°  les 
cordes  des  instruments,  formées  de  diverses  matières,  selon 
la  manière  dont  on  doit  exciter  en  elles  le  frémissement  né- 
cessaire pour  produire  le  son  et  faire  vibrer  l'air  dans  les 
tables  d'harmonie.  Les  cordes  de  Ooi/ati  sont  faites  avec  lie* 
intestins  de  brebis  et  d'agneau  qui  sont  dégraissés  dans  la 
lessive  et  filés  ensuite.  Les  cordes  en  métal  sont  de  laiton , 
de  fer,  d'acier,  et  se  filent  au  moyen  d'une  machine. 

La  bonté  des  cordes  de  boyau  se  manifeste  par  leur  du- 
reté ,  leur  pureté  et  leur  son.  Il  n'y  a  pas  de  signes  extérieurs 
bien  certains  pour  connaître  toutes  ces  qualités  ;  il  est  sûr  ce- 
pendant que  les  cordes  qui  ne  sont  ni  transparentes  ni  élasti- 
ques ,  ne  possèdent  pas  ces  qualités.  Les  meilleures  cordes 
de  boyau  se  font  en  Italie  ;  celles  de  Rome  et  de  Naples  jouis- 
sent d'une  plus  grande  réputation. 

Le  piano  est  monté  de  cordes  d'acier  et  de  laiton,  c'est-à- 
dire  d'acier  pour  les  tons  élevés  et  les  tons  moyens,  et  de 
laiton  pour  les  octaves  basses.  Presque  toutes  les  cordes  de 
ce  genre  sortaient  autrefois  des  fabriques  de  Nuremberg; 
plus  tard,  les  cordes  de  Berlin  ont  obtenu  la  préférence; 
aujourd'hui  les  cordes  anglaises  sont  les  meilleures. 

Les  cordes  des  instruments  à  archet  sont  en  boyau;  les 
cordes  pincées  sont  de  boyau ,  de  métal  ou  de  soie ,  selon 
l'instrument  auquel  on  les  destine.  Les  grosses  cordes  des 
instruments  à  archet  sont  en  boyaux  recouverts  d'un  fil  de 
laiton  très  mince.  Les  grosses  cordes  de  la  harpe  et  de  la 
guitare  sont  en  soie  recouverte  d'un  fil  de  laiton  semblable. 

Le  son  produit  par  une  corde  tendue  est  plus  ou  moins 
aigu,  en  raison  de  sa  longueur,  de  son  diamètre,  de  sa  con- 
texlure  et  de  sa  tension. 
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Dans  les  instruments  à  manche,  tels  que  le  violon  et  la 
guitare ,  la  corde  perdant  de  sa  longueur  toutes  les  fois  que 
le  doigt  vient  la  presser  sur  la  touche ,  une  seule  corde  rend 
une  multitude  de  sons.  La  lyre  des  anciens  avec  ses  huit  cor- 
des, ne  donnait  que  huit  sons;  avec  quatre  cordes  de  moins , 
le  violon  en  produit  trente-deux. 

Dans  le  piano ,  les  cordes  perdent  en  longueur  et  en  épais- 
seur à  mesure  que  le  système  s'éloigne  de  l'extrême  grave 
pour  arriver  à  l'extrême  aigu.  Une  chanterelle  de  violon  re- 
couverte dans  toute  sa  longueur  avec  un  fil  de  laiton  très 
délié,  sert  de  quatrième  corde  au  même  instrument,  et 
le  soi  n'est  qu'un  mi  filé  en  laiton  (Voy.  Suono).  Plu- 
sieurs instruments,  tels  que  le  piano,  la  harpe,  le  psaltérion, 
ont  une  forme  triangulaire,  par  la  raison  que  leur  dernière 
corde  n'est  souvent  que  la  vingtième  partie  de  la  longueur  de 
la  première.  Dans  les  petits  pianos,  le  triangle  est  circonscrit 
dans  un  carré  long  :  cette  forme  est  bien  moins  pittoresque 
et  donne  plutôt  l'idée  d'un  meuble  que  d'un  instrument. 

2°  On  appelle  cordes  les  voix  ou  les  sons  qui  composent 
l'échelle;  ce  mot  sert,  en  outre,  à  distinguer  les  différents 
registres  de  la  voix  humaine ,  et  l'on  dit  :  cordes  de  poitrine, 
cordes  de  tête. 

Quelques  uns  font  dériver  le  mot  corde  du  mot  grec 
tonos,  qui  lui-même  vient  de  :*«&)[( je  tends).  Ton  signifie 
donc  corde  tendue  ou  corde]  sonore  :  de  là  vient  que 
le  mot  corde  est  souvent  employé  pour  ton ,  et  l'on  dit  les 
cordes  graves  ,  les  cordes  moyennes  ,  aiguës  de  la  voix,  de 
la  mélodie,  de  l'échelle,  pour  dire  tes  tons  graves,  moyens, 
aigus  de  la  voix. 

o°  On  appelle  cordes  essentielles  ou  cordes  naturelles 
celles  qui  constituent  une  telle  voix ,  dans  son  étendue  or- 
dinaire ,  comme  celle  de  ténor,  de  basse ,  et  l'on  donne  le 
nom  de  cordes  forcées  aux  autres  cordes. 

k"  Les  cordes  stables  étaient  la  première  et  la  quatrième 
Tome  i.  20 
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de  chaque  tclracorde  des  anciens ,  parce  qu'elles  ne  chan- 
geaient jamais  et  formaient  toujours  entre  elles  une  quarte 
juste. 

5°  Enfin  on  appelle  cordes  harmoniques  celles  qui  dans 
quelques  instruments  à  vent  se  trouvent  au  dessous  du  che- 
valet. 

CORDIERA  =  QUEUE  ,  s.  f.  —  Petite  planche  très 
mince  percée  de  trous,  que  l'on  place  dans  la  partie  inférieure 
des  instruments  à  archet,  où  l'on  attache  les  cordes  au  moyen 
d'un  nœud  (Voyez  Istrumento). 

CORDOMETRO  =  CORDOMÈTRE ,  s.  m.  —Instrument 
au  moyen  duquel  on  peut  mesurer  la  grosseur  des  cordes  pour 
maintenir  l'accord  d'un  instrument  dans  un  égal  degré  de 
force.  Il  y  en  a  de  plusieurs  espèces.  Le  meilleur  cordomètre 
est  celui  qui  est  formé  de  deux  petits  morceaux  de  fer  ou  de 
cuivre  de  la  longueur  de  6  à  7  pouces  environ  qu'on  attache 
avec  des  vis  à  une  de  leurs  extrémités,  et  qui  sont  éloignés  à 
l'autre  extrémité  de  3,  à  lignes  et  davantage,  de  façon  qu'il 
existe  un  vide  qui  va  toujours  en  diminuant  et  se  perd  tout 
à  fait  auprès  des  vis.  L'instrument  est  divisé  par  degrés  pour 
observer  jusqu'à  quel  degré  on  peut  pousser  sans  efforts  la 
corde  dans  le  vide  du  côté  de  la  vis. 

CORICO ,  s.  m.  =  CHORIQUE ,  s.  f.  —  Espèce  de  flûte 
qui  accompagnait  autrefois  les  dithyrambes. 

CORISTA  =  CHORISTE ,  s.  des  deux  g.  —  Homme  ou 
femme  qui  chante  dans  les  chœurs. 

CORISTA  =  DIAPASON ,  s.  m.  —  On  donne  le  nom  de 
diapason  à  un  petit  instrument  monotone,  ayant  à  peu  près 
la  forme  d'une  petite  fourche  et  qui  est  fait  d'acier  trempé. 
On  le  met  en  vibration  en  frappant  l'une  de  ses  branches  ou  en 
les  écartant  l'une  de  l'autre  avec  violence,  et  l'on  donne  de 
l'intensité  au  son  qu'il  produit  en  appuyant  son  manche  sur 
un  corps  dur.  En  France,  ce  son  est  à  l'unisson  du  ta  ,  et  se- 
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Ion  que  ce  ta  est  plus  ou  moins  élevé  ;  on  dit  que  le  diapa- 
son est  haut  ou  bas. 

Hawkins  dit,  dans  son  Histoire  de  la  Musique,  que  le 
diapason  fut  inventé  en  1711  par  un  anglais  nommé  John 
Shore. 

Paolucci  affirme  (Arte  pratica  ciel  Contrap. ,  tom.  in, 
pag.  174)  que  vers  le  même  temps  il  existait  en  Italie  trois 
sortes  de  diapasons  :  le  lombard  était  le  plus  haut ,  le  ro- 
main était  plus  bas  d'une  tierce  mineure ,  de  telle  sorte  que 
le  ré  de  Milan  correspondait  au  fa  de  Rome  ;  le  diapason  vé- 
nitien tenait  le  milieu  entre  les  deux  autres;  depuis  lors  il 
s'est  insensiblement  élevé  au  ton  de  celui  de  Milan. 

Autrefois  il  y  avait  en  Allemagne  deux  sortes  de  diapasons  : 
1°  celui  de  chœur  ou  d'orgue  (chorton),  qui  était  d'un  ton 
plus  haut  que  celui  des  orgues  modernes  ;  2°  celui  de  chambre 
[kammerton) ,  qui  était  à  l'unisson  de  celui  de  ces  mêmes 
orgues.  On  trouve  aussi  dans  les  plus  anciennes  orgues  alle- 
mandes un  autre  diapason,  qu'on  appelait  diapason  de  cor- 
net; il  est  encore  plus  haut  que  celui  du  chœur.  Aujourd'hui 
tous  les  constructeurs  d'orgues  règlent  leurs  instruments  sur 
le  diapason  de  chambre. 

Grande  est  la  confusion  entre  les  diapasons  actuels  des  di- 
vers pays  de  l'Europe ,  en  ce  qui  concerne  les  orchestres  de 
théâtres.  Non  seulement  presque  chaque  ville  a  le  sien , 
mais  dans  diverses  villes  il  en  existe  plusieurs.  Par  exemple , 
la  capitale  de  l'Autriche  en  possède  trois  ,  savoir  :  celui  de  la 
cour,  semblable  à  celui  de  Saint-Pétersbourg,  lequel  est  plus 
haut  que  celui  de  l'Opéra  de  Paris ,  mais  qui  est  moins  élevé 
d'un  quart  de  ton  que  celui  de  Milan.  Le  diapason  le  plus 
bas  de  Vienne  est  d'un  demi-ton  plus  haut  que  celui  de 
Leipsick.  Le  diapason  de  Rome  est  toujours  beaucoup  plus 
bas  que  ceux  de  Milan  ,  de  Pavie ,  de  Parme,  de  Plaisance  et 
de  toutes  les  autres  villes  de  la  Lombardie. 

On  remarque  que  le  diapason  de  chambre  s'est  sensible- 
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ment  élevé  dans  toute  l'Europe  depuis  un  siècle  environ.  Eu- 
ler,  dans  son  Tentamen  novœ  theoriœ  musicœ ,  etc.,  Pé- 
tersbourg,  1739,  calculait  que  Yut  de  la  clé  de  fa  au  dessous 
de  la  portée,  donné  par  le  tuyau  ouvert  de  huit  pieds,  faisait 
cent  dix-huit  vibrations  dans  une  seconde.  En  1771 ,  il  le 
trouva  faisant  125  vibrations;  les  expériences  de  Sarti,en 
1796,  lui  firent  voir  qu'il  en  faisait  131  ;  et  le  docteur  Chladni 
l'a  trouvé  dans  ces  derniers  temps  variant  entre  cent  trente- 
six  et  cent  trente-huit  vibrations.  La  différence,  depuis  1739, 
est  donc  de  près  d'un  demi-ton. 

Il  est  indifférent  pour  un  amateur  d'entendre  le  même  mor- 
ceau de  musique ,  à  Paris ,  par  exemple ,  dans  un  ton ,  eta 
Milan  dans  un  autre  ;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  pour  les  chan- 
teurs. Il  serait  donc  à  désirer  qu'il  n'y  eût  qu'un  seul  diapa- 
son invariable  pour  toute  l'Europe.  Le  docteur  Chladni  dont 
nous  avons  parlé,  a  proposé  un  diapason  général  européen 
donnant  cent  trente -huit  vibrations. 

Quelques  uns  ont  prétendu  qu'on  devait  donner  au  diapa- 
son le  ton  d'ut  (do)  comme  celui  qui  est  la  première  note  de 
la  gamme  ;  il  semble  cependant  qu'on  ait  choisi  pour  régula- 
teur le  ia,  qui  est  à  vide  sur  tous  les  instruments  à  archet. 
Une  autre  raison  de  cette  préférence  pourrait  être  encore 
que  les  anciens  ont  commencé  leur  système  par  la.  ' 

CORNAMUSA  =  CORNEMUSE,  s.  f.  —  Instrument  à  vent 
avec  des  chalumeaux,  à  anches.  Les  parties  de  la  cornemuse 
sont  la  peau  de  mouton  qu'on  enfle  comme  un  ballon ,  et  le 
\ent  n'a  d'issue  que  par  trois  chalumeaux  qui  y  sont  adaptés: 
l'un  s'appelle  le  grand  bourdon ,  l'autre  le  petit  bourdon  ;  le 
troisième  chalumeau  est  percé  de  trous  et  sert  à  varier  les 
sons  et  à  rendre  les  différents  airs  de  musique.  Cet  instrument, 
qui  a  une  étendue  de  trois  octaves ,  était  connu  des  peuples 
de  l'antiquité.  Les  Romains  l'appelaient  utricularium  ou  ti- 
bria  utricularisy  Le  mot  cornemuse  est  aussi  le  nom  d'un 
jeu  d'orgue  (Voyez  le  second  article  Oboé). 
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CORNET  A  PISTONS.  *  —  Le  cornet  à  pistous  doit  sa 
naissance  à  la  trompette  (Voy.  cet  art.  ),  car  le  cornet  n'est 
autre  chose  qu'une  petite  trompette  qui  possède  des  tons 
plus  aigus.  Le  mécanisme  du  cornet  à  pistons  est  semblable 
en  tout  point  à  celui  de  la  trompette ,  c'est-à-dire  que  les 
pistons  remplissent  les  mêmes  fonctions.  L'instrument  offrant 
par  sa  nature  des  sons  plus  aigus  que  ceux  de  la  trompette , 
son  étendue  est  par  conséquent  renfermée  dans  un  espace 
moins  grand.  Le  rapport  qu'on  peut  établir  entre  eux  est 
celui  qui  existe  entre  le  violon  et  l'alto. 

Les  tons  ou  corps  de  rechange  de  la  trompette  à  pistons 
sont  en  commençant  par  le  ton  le  plus  grave  :  si  {?,  si  ty,:ut, 
rê\p,ré,  mi  [7 ,  mi  q  ,  fa  et  soi.  Ceux  du  cornet  sont  :  mi  \>, 
mi  4  ,  fa  et  sol  (à  l'unisson  de  la  trompette) ,  la  \? ,  ta  sj  ,  et 
si  t?  à  l'aigu. 

C'est  M.  Antoine  Halary  qui  trouva  le  moyen  d'adapter  au 
cornet  le  même  principe  de  mécanisme  du  cor  et  de  la  trom- 
pette à  pistons. 

Il  existe  une  méthode  de  trompette  et  de  cornet  à  pistons, 
par  M.  Dauverné,  professeur  au  Conservatoire  de  Paris. 

CORNETTA,  s.  f  =  CORNET  A  BOUQUIN,  s.  m.  —  Cet 
instrument  ne  se  distingue  du  cor  de  chasse  que  par  sa  di- 
mension plus  petite  et  son  embouchure  qui  est  attachée  au 
corps  du  cornet. 

CORNETTA  ACUSTICA  =  CORNET  ACOUSTIQUE.  —  Ce 
cornet  a  été  inventé  il  y  a  quelques  années  par  M.  Dall'Armis, 
pour  aider  les  sourds  à  entendre  (V.  le  vol.  xxxvn,janvierl822, 
du  Giomaie  arcadico  di  scienze,  tettere  ed  arti  di  Roma, 
p.  48.  Dans  le  vol.  xxxvm  on  en  trouve  même  la  gravure). 

CORNETTA,  s.  f.  =  CORNET,  s.  m.— Le  cornet  est  le  plus 
ancien  de  tous  les  instruments  qui  sont  actuellement  en  usage; 
sa  forme  très  simple  et  la  difficulté  de  son  embouchure  sein- 

'  Ajouté  par  l»'  Traducteur. 
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blent  le  prouver.  Il  est  fait  en  corne  et  percé  de  sept  trous 
dont  un  sert  au  pouce  de  la  main  gauche  :  il  est  de  la  lon- 
gueur de  deux  pieds  environ,  et  on  en  joue  comme  de  la 
trompette.  L'étendue  du  cornet,  dans  toute  la  gamme  diato- 
nico-chromatique ,  est  depuis  le  la  clé  de  violon  au  dessous 
des  lignes,  jusqu'au  mi  au  dessus  des  lignes.  Le  cornettino 
ancien  s'étendait  du  ré  clé  de  violon  au  soi  le  plus  aigu.  Le 
rometto  torto ,  également  ancien,  était  plus  bas  d'une  quinte 
que  le  cornet  ordinaire.  Le  cornetto  muto  avait  un  son  faible 
et  l'embouchure  attachée  au  corps  de  l'instrument. 

CORNETTO  =  CORNET. —Jeu  d'orgue  composé  de  quatre 
tuyaux  qui  résonnent  à  la  fois  sur  chaque  touche  et  qui  sont 
accordés  à  l'octave ,  à  la  double  quinte  et  à  la  triple  tierce. 

CORNISTA  =  CORNISTE ,  s.  des  deux  g.  —  Musicien 
qui  joue  du  cor. 

CORNO  ===  COR ,  Si  m,  —  Appelé  aussi  Cor  de  chasse. 
Cet  instrument  à  vent  en  cuivre  sans  trous,  est  formé  d'un 
long  tube  tourné  en  forme  circulaire  et  terminé  par  une 
portion  ouverte  qu'on  nomme  le  pavillon.  Le  cor  se  joue  avec 
une  embouchure  ou  bocal  de  forme  conique. 

Le  cor  étant  un  tuyau  sonore  ouvert  par  les  deux  bouts  et 
privé  des  trous  qui  dans  le  hautbois  et  la  clarinette  servent  à 
modifier  les  sons ,  c'est  au  moyen  de  la  pression  plus  ou  moins 
forte  des  lèvres  sur  l'embouchure  que  l'on  parvient  à  rendre 
des  sons  différents;  mais  comme  par  cette  manière  on  ne 
peut  faire  résonner  que  la  tonique  et  ses  aliquotes ,  on  se 
verrait  réduit  à  demeurer  constamment  dans  le  même  ton  si 
l'on  n'avait  recours  à  divers  cors  de  rechange  qui,  en 
s' adaptant  à  l'instrument ,  servent  à  élever  ou  à  abaisser  son 
intonation.  Ces  variations  étant  produites  par  un  moyen  phy- 
sique qui  tient  au  mécanisme  de  l'instrument,  et  consiste  à 
raccourcir  ou  allonger  ses  tuyaux  dans  les  proportions  don- 
nées, la  mélodie  doit  rester  immobile;  aussi  les  parties  de 
cor  et  de  trompette  sont-elles  toujours  notées  en  do  (ut),  et  ce 
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do  devenant  successivement  un  ré  ,  un  mi ,  un  fa ,  etc. ,  tout 
le  système  des  aliquotes  change  en  même  temps  que  la  toni- 
que. L'exécutant  voit  sans  cesse  do  mi  soi  sur  le  papier,  et 
l'oreille  entend  ré  fa  la,  mi  sot  si,  fa  ta  do  ,  si  ré  fa,  selou 
que  l'instrumenta  été  disposé  d'après  les  indications  qui  se 
trouvent  en  tête  des  morceaux  de  musique. 

Le  système  harmonique  du  cor  est  pareil  en  tout  à  celui  de 
la  trompette  ;  mais  ses  tuyaux ,  du  double  plus  longs  et  ter- 
minés par  un  grand  pavillon ,  donnent  l'octave  basse  de  cet 
instrument.  Ce  pavillon  est  disposé  de  manière  à  recevoir  la 
main,  qui  réunit  son  artifice  au  pouvoir  de  l'embouchure  pour 
maîtriser  la  colonne  d'air  et  la  forcer  à  articuler  les  tons  que 
la  résonnance  multiple  ne  fait  point  entendre ,  et  que  l'on 
nomme  vulgairement  tons  bouchés  (colla  mano)  ;  c'est  ainsi 
que  l'on  parvient  sur  cet  instrument  à  parcourir  toute  la 
gamme  diatonico-chromatique. 

Comme  la  partie  des  cors  est  toujours  mise  en  ut  (do)  ma- 
jeur, il  est  nécessaire  d'indiquer  en  tête  de  chaque  morceau 
le  ton  dans  lequel  ils  doivent  jouer.  Par  exemple  :  corni  in 
B  ou  cors  en  si  b,  in  C  ou  en  ut,  in  D  ou  en  ré,  in  E  ou  en 
mi,  in  E,  in  Es,  in  E  la  fa  ou  en  mi  b,  etc. 

Les  plus  beaux  sons  du  cor  sont  ceux  que  l'on  obtient  avec 
la  proportion  moyenne  des  tuyaux  ;  c'est  pourquoi  les  com- 
positeurs qui  connaissent  l'effet  de  cet  instrument  se  servent 
quelquefois  de  tout  autre  ton  que  celui  dans  lequel  est  écrit 
le  morceau.  Par  exemple  :  les  cors  en  mi  b ,  fa  et  ré  rem- 
placent très  bien  ceux  en  si  b,  do  et  la,  surtout  lorsqu'ils  s'a- 
daptent mieux  aux  modulations  qui  s'éloignent  du  ton  primitif. 

Le  cor  de  chasse  fut  inventé  en  France  en  1G80 ,  mais  il  ne 
servit  d'abord  que  pour  l'exercice  dont  il  porte  le  nom.  Trans- 
porté en  Allemagne ,  il  y  fut  perfectionné  et  fut  appliqué  à 
l'usage  de  ia  musique.  En  1730  ,  on  commença  à  s'en  servir 
en  France ,  mais  il  ne  fut  introduit  dans  l'orchestre  de  l'Opéra 
qu'en  1757.  Les  sons  qu'on  en  pouvait  tirer  alors  étaient  en 
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petit  nombre  ;  mais  en  1760,  un  allemand,  nommé  Hampl,  dé- 
couvrit qu'il  était  possible  de  lui  en  faire  produire  d'autres 
en  bouchant  en  partie  avec  la'main  le  pavillon.  Cette  décou- 
verte ouvrit  la  carrière  à  d'habiles  artistes  qui  se  livrèrent  à 
l'étude  du  cor.  Un  autre  allemand ,  qui  se  nommait  Halten- 
holf,  compléta  les  améliorations  de  cet  instrument  en  y  ajou- 
tant une  pompe  à  coulisse ,  au  moyen  de  laquelle  on  en  règle 
la  justesse  lorsque  les  intonations  s'élèvent  par  la  chaleur. 

D'après  un  passage  d'une  lettre  de  lady  Montague ,  on  peut 
conjecturer  que  le  cor  a  été  d'abord  anciennement  employé 
dans  la  musique  de  danse  et  de  chambre.  Voici  ce  passage  : 
«  They  (les  salles  de  danses)  are  very  magnificentty  fur- 
nished ,  and  the  musik  very  Good,  if  they  iiad  not  that 
détestable  custom  ofmixing  hunting-horns  with  it,  that 
aimost  deafen  the  company.  But  that  noise  y  so  agreea- 
Mehere,  they  never  make  a  concert  without  it.  n  (Voy. 
Letters  of  the  rigth  honourahieLady Montague.  Lett.  XX, 
Vienne,  Jan.  1717).  C'est  bien  ici  le  cas  dédire  :  tempora 
mutantur  et  nos  mutamur  in  illis.  Il  y  a  cent  ans,  on 
criait  que  les  cors  de  chasse  assourdissoient  les  oreilles ,  et 
aujourd'hui  on  souffre  patiemment  tout  le  cortège  de  la  mu- 
sique bruyante. 

Le  cor  est  un  instrument  précieux  par  la  variété  de  ses  ef- 
fets. Tour  à  tour  énergique  ou  suave ,  il  se  prête  également 
bien  à  l'expression  des  passions  violentes  et  à  celle  des  senti- 
mens  tendres.  Ses  accents  simples  et  pleins  de  candeur,  cette 
fraternité  constante  qui  règne  entre  les  deux  cors ,  ces  tierces 
et  sixtes ,  ces  quintes  riches ,  harmonieuses  et  redondantes  , 
ont  des  charmes  toujours  nouveaux.  Nous  les  avons  entendus 
mille  et  mille  fois  ces  traits ,  et  quand  on  nous  les  offrira  de 
nouveau  nous  éprouverons  les  mêmes  sensations. 

CORNO  =  COR,  s.  m.  —  Jeu  d'orgue  (Voy.  Flutone). 

CORNO  BASSETTO  =  COR  DE  BASSET,  (en  allemand 
Basset-horn).  —  On  croit  que  cet  instrument,  qui  unit  à  la 
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douceur  de  ses  sons  quelque  chose  de  sérieux  et  de  sombre,  a 
été  inventé,  en  1770,  à  Passaw,  en  Bavière.  En  1782,  M.  Lotz, 
a  Presbourg,  a  beaucoup  contribué  à  son  perfectionnement. 

Le  cor  de  basset  est  de  la  nature  de  la  clarinette  et  n'en 
diffère  qu'en  ce  qu'il  est  un  peu  plus  grand  et  en  ce  que  sa 
forme  est  un  peu  recourbée  ;  mais  il  ressemble  à  la  clarinette 
non  seulement  dans  les  parties  constitutives  et  dans  le  son , 
mais  encore  dans  ce  qui  regarde  l'intonation,  l'embouchure, 
le  doigté ,  de  façon  que  tout  clarinettiste  peut  jouer  de  cet 
instrument  sans  difficulté. 

Le  diapason  du  cor  de  basset  comprend  quatre  octaves 
pleines ,  c'est-à-dire  il  s'étend  du  do  de  basse  second  espace, 
au  do  le  plus  aigu,  pour  toute  la  gamme  diatonico-chromati- 
que.  A  cause  de  la  difficulté  du  doigté,  on  ne  joue  cependant 
que  dans  les  tons  de  fa,  sib ,  do  majeurs,  et  fa,  soi,  ré,  et 
do  mineurs.  La  musique  destinée  au  cor  de  basset  s'écrit  en 
clé  de  violon ,  et  se  transpose  à  la  quarte  ou  à  la  quinte. 
Ainsi  le  ton  de  soi  et  de  fa,  qui  sont  les  plus  usités  sur  cet 
instrument,  s'écrivent  l'un  et  l'autre  en  do,  soit  pour  le  cor 
de  basset  en  sot  ou  en  fa.  Les  arpèges ,  etc. ,  de  l'octave  la 
plus  basse,  se  transposent  pour  une  plus  grande  facilité  à 
une  octave  au  dessous  en  clé  de  basse. 

CORNO  BASSO  —  Instrument  de  cuivre  inventé ,  dit-on, 
par  Frichot,  anglais,  et  qui  n'est  autre  chose  qu'un  ser- 
pent ayant  la  forme  d'un  basson.  Il  a  six  trous,  dont  deux 
sont  armés  de  clés,  une  pour  le  petit  doigt ,  et  l'autre  pour  le 
pouce.  En  Allemagne  on  en  a  fait  en  ébène  qui  ont  un  son 
plus  clair  et  plus  égal. 

CORNO  BASSO  CROMATICO.  —  C'est  un  cornobasso perfec- 
tionné il  y  a  quelques  années  par  M.  Streibwolf,  à  Goettingue. 

CORNO  INGLESE  =  COR  ANGLAIS.  —  Cet  instrument  à 
vent,  qu'on  appelle  aussi  en  italien  voce  umana,  tient,  dans 
la  famille  du  hautbois,  la  même  place  que  la  viole  dans  celle 
du  violon. 
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Le  cor  anglais  a  été  inventé  par  Joseph  Ferlendis,  de  Ber- 
game,  et  il  n'y  a  que  soixante  ans  environ  qu'il  est  en  usage 
dans  les  orchestres.  Le  cor  anglais  a  la  forme  du  hautbois , 
dans  des  proportions  plus  fortes  ;  il  est  un  peu  recourbé ,  et 
son  pavillon  se  termine  en  boule  au  lieu  d'être  évasé  comme 
celui  du  hautbois.  Le  cor  anglais  sonne  une  quinte  plus  bas 
que  le  hautbois,  à  cause  de  la  longueur  de  son  tube;  ainsi 
les  morceaux  de  musique  en  fa  se  notent  en  do  pour  cet  in- 
strument. 

Le  cor  anglais  est  toujours  joué  par  un  hautboïste  :  l'embou- 
chure et  le  doigté  sont  les  mêmes  dans  les  deux  instruments. 

Les  sons  du  cor  anglais ,  propres  à  l'expression  de  la  ten- 
dresse, de  la  mélancolie  et  de  la  tristesse,  ne  le  font  admettre 
de  temps  en  temps  dans  l'orchestre  que  pour  l'exécution  de 
quelques  solos. 

CORNO  INGLESE  =  COR  ANGLAIS.  —  Jeu  d'orgue  de 
tuyaux  à  anches,  ouvert  de  deux  ou  de  quatre  pieds,  à 
trompe  ou  à  cylindre ,  qui  sert  d'octave  basse  au  prestant. 

CORNO  RUSSO  =  COR  RUSSE.  —  Les  Russes  ont  une 
musique  de  cor  d'un  effet  étonnant;  vingt,  trente,  quarante 
musiciens  ont  chacun  une  espèce  de  cor  qui  ne  donne  qu'une 
seule  note  ;  ces  cors  sont  accordés  de  telle  manière  qu'ils 
fournissent,  comme  les  tuyaux  de  l'orgue,  toutes  les  noies 
nécessaires  pour  exécuter  un  morceau  de  musique  avec  les 
accompagnements.  Par  exemple ,  un  des  exécutants  fait  tous 
les  do,  de  quelque  octave  que  ce  soit,  qui  se  trouvent  dans  un 
morceau  ;  un  autre  fait  tous  les  ré ,  etc. ,  et  la  précision  de 
leur  exécution  est  telle  que  ces  différents  sons  semblent  pro- 
venir du  même  instrument.  Comme  il  y  a  des  notes  qui  sont 
d'un  usage  peu  fréquent ,  un  musicien  se  charge  quelquefois 
de  deux  ou  trois  cors  pour  diminuer  le  nombre  des  exécutants. 

Cette  espèce  d'orchestre  rend  un  son  plus  fort,  plus  nourri 
que  nos  instruments  à  vent.  Par  un  temps  calme  on  entend 
cette  musique  d'une  lieue  et  demie  et  même  de  deux  lieues. 
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lorsqu'on  l'exécute  pendant  la  nuit  et  sur  un  lieu  élevé.  De 
près ,  ces  cors  produisent  l'effet  d'un  grand  orgue ,  sur  lequel 
ils  ont  l'avantage  de  pouvoir  augmenter  ou  diminuer  le  son. 
De  loin ,  on  croit  entendre  un  harmonica.  Un  habile  orches- 
tre russe  peut  exécuter  des  quatuors ,  des  symphonies ,  des 
concertos ,  des  fugues ,  etc. ,  et  faire  les  traits  et  les  trilles 
avec  la  plus  grande  netteté.  Il  existe  à  Saint-Pétersbourg  et 
à  Moscou  plusieurs  chapelles  dans  lesquelles  se  trouvent  des 
orchestres  de  ce  genre.  Pendant  le  séjour  de  Sarti,  dans  la 
capitale  de  la  Russie ,  on  y  exécuta  une  messe  de  Requiem . 
un  oratorio  et  plusieurs  autres  morceaux  de  musique  sacrée 
avec  ces  instruments. 

En  1817  ,  ce  genre  de  musique  s'introduisit  en  Allemagne. 
On  exécuta  dans  cette  année ,  à  Manheim ,  sur  la  place  pu- 
blique, un  Te  Deum  qui  fut  accompagné  du  haut  d'une 
tour  par  un  orchestre  composé  de  cors  de  chasse  et  de  seize 
trompettes;  cela  produisit  un  effet  difficile  à  exprimer. 

L'inventeur  de  cette  musique  de  cors  russes  se  nommait 
J.-A.  Maresch;  il  était  né  en  Bohême,  en  1719;  il  s'en  oc- 
cupa en  1751,  de  concert  avec  le  maréchal  Narischkin,  in- 
tendant suprême  des  forêts.  Les  chasseurs  russes  de  cette 
époque  avaient  un  cor  de  cuivre  jaune ,  dune  forme  à  peu 
près  semblable  à  un  cône  parabolique;  ce  cor  n'avait  qu'un 
seul  son.  Maresch ,  joueur  de  cor  de  chasse  au  service  impé- 
rial, fit  fabriquer  trente-sept  cors  de  différentes  grandeurs, 
lesquels  donnaient  entre  eux  une  étendue  de  trois  octaves. 
Les  plus  graves  avaient  environ  sept  pieds  de  longueur,  et  les 
plus  aigus,  un  pied.  Il  les  distribua  à  un  nombre  égal  de 
chasseurs  et  les  fit  répéter  long-temps  avec  une  sévérité  ex- 
trême. Enfin,  en  175.3,  il  put  pour  la  première  fois  les  faire 
entendre  en  présence  de  la  cour  impériale ,  réunie  à  la  mai- 
son de  chasse  Ismaïlow,  à  peu  de  distance  de  Moscou. 

CORO  »  CHOEUR,  s.  m.  —  Ce  mot  signifie  :  1°  un  mor- 
ceau de  musique  vocale  à  trois,  quatre  ,  huit  voix  ou  plus. 
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redoublées,  exécuté  avec  accompagnement  d'orchestre, 
ou  sans  accompagnement.  Le  chœur  a  pour  objet  d'exprimer 
le  sentiment  d'une  grande  multitude  dépeuple;  mais  comme 
ce  sentiment  peut  varier,  le  chœur  n'a  pas  un  caractère  dé- 
terminé ,  et  il  peut  revêtir  celui  qu'exige  la  circonstance  ou 
la  situation;  2°  on  donne  aussi  le  nom  de  chœur  à  la  réunion 
des  musiciens  qui  doivent  chanter  les  chœurs,  et  qu'on  ap- 
pelle choristes  pour  les  distinguer  des  principaux  chanteurs  ; 
3°  par  ce  nom  on  désigne ,  en  outre,  la  partie  de  l'église  où 
l'on  chante  l'office  divin  et  qui  est  séparée  de  celle  qu'on 
appelle  la  nef. 

Chez  les  Grecs  anciens,  le  chœur  était  dans  l'inaction,  et 
l'on  considérait  cette  troupe  de  chanteurs  comme  un  seul 
personnage  ;  c'est  pourquoi  ils  n'exprimaient  jamais  des  sen- 
timents opposés.  Ce  qui  prouve  que  le  chœur  était  même  inac- 
cessible aux  grandes  passions ,  c'est  que  les  modes  hypo-do- 
rien  et  hypo-phrygien  consacrés  à  leurs  expressions,  n'étaient 
pas  employés  dans  la  mélopée  des  chœurs ,  mais  seulement 
dans  les  monologues  ou  dialogues  des  héros  et  des  premières 
parties.  Aristote  dit  à  ce  sujet  que  les  acteurs  qui  composent 
le  chœur,  sont  censés  être  des  hommes  d'une  condition  ordi- 
naire et  dont  les  passions  ne  doivent  jamais  avoir  sur  la  scène 
le  même  caractère  que  celles  des  héros. 

Lorsque  les  Italiens  entreprirent  au  xve  siècle  de  faire  re- 
naître la  tragédie ,  ils  y  joignirent  des  chœurs,  à  l'imitation 
des  anciens;  et  dans  les  premiers  essais  du  mélodramme, 
basé  sur  le  système  fabuleux,  les  chœurs  formèrent  une  par- 
tie importante  du  spectacle.  Mais  lorsqu'Apostolo  Zeno  et 
Métastase  substituèrent  l'histoire  à  la  mythologie  et  la  pein- 
ture des  passions  à  celle  des  objets  physiques ,  les  chœurs 
trouvèrent  moins  de  place  et  ne  furent  plus  employés  que 
dans  quelques  occasions  solennelles,  comme  pour  un  sacrifice, 
une  fête,  un  triomphe,  etc.  C'était  à  Gluck  quêtait  résené 
l'heureuse  invention  d'animer  cette  troupe  immobile  et  de 
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placer  le  chœur  à  ce  poste  éminent  qu'il  occupe  encore  au- 
jourd'hui dans  les  œuvres  des  grands  compositeurs.  «  C'était 
à  ce  grand  maître ,  dit  Ginguené ,  en  parlant  de  Gluck , 
qu'était  réservée  cette  heureuse  révolution.  Il  eut  besoin  non 
seulement  du  génie  nécessaire  pour  concevoir  des  chœurs 
plus  dramatiques  et  plus  actifs  qu'ils  ne  l'étaient  auparavant, 
mais  de  tous  les  moyens  que  lui  avait  donnés  la  nature  pour 
les  faire  exécuter.  Il  faut  l'avoir  vu  à  ces  répétitions ,  d'un 
bout  du  théâtre  à  l'autre ,  pousser,  tirer,  entraîner  par  les 
bras,  prier,  gronder,  cajoler  tour  à  tour  les  choristes,  hom- 
mes et  femmes,  surpris  de  se  voir  mener  ainsi ,  et  passant  de 
la  surprise  à  la  docilité,  de  la  docilité  à  une  expression,  à 
des  effets  qui  les  échauffaient  eux-mêmes  et  leur  communi- 
quaient une  partie  de  l'ame  du  compositeur;  il  faut  l'avoir 
vu  dans  ce  violent  exercice ,  pour  sentir  toutes  les  obligations 
que  lui  a  notre  théâtre ,  et  quelle  réunion  de  forces  physiques 
et  morales  lui  était  nécessaire  pour  y  répandre,  comme  il  l'a 
fait ,  le  mouvement  et  la  vie.  » 

Soit  que  le  chœur  exprime  par  des  images  contrastées  le 
tumulte  d'une  sédition  où  les  partis  se  défient  mutuellement , 
où  l'un  demande  ce  que  l'autre  refuse  et  défend  ce  que  son 
adversaire  veut  attaquer;  soit  que,  réunis  par  un  même  inté- 
rêt, les  personnages  témoignent  leurs  craintes ,  leur  effroi , 
leur  joie  innocente  ou  féroce,  leur  reconnaissance,  adressent 
des  vœux  au  ciel ,  se  lient  par  un  serment  solennel  ;  soit  que 
dans  une  fête  triomphale  un  peuple  entier  élève  jusqu'aux 
cieux  les  chants  de  la  victoire ,  le  chœur  est  un  des  plus  beaux 
ornements  de  la  scène  lyrique ,  et  le  résultat  le  plus  magni- 
fique de  l'union  de  la  mélodie  a  l'harmonie ,  et  des  voix  à 
l'orchestre. 

On  peut  diviser  les  chœurs  en  chœurs  concertés  (concer- 
tati)  qui  forment  d'eux-mêmes  un  morceau  de  musique,  tant 
dans  les  opéras  que  dans  les  compositions  d'église,  et  en 
chœurs  d' accompagnement  qui  sont  accessoires  dans  un 
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air,  et  qui  quelquefois  n'entrent  qu'aux  dernières  cadences. 

Il  y  a  aussi  des  cfueurs  de  femmes ,  des  chœurs  d'hom- 
mes et  des  chœurs  mixtes  des  deux  sexes  ;  il  y  a  des  chœurs 
à  trois  parties  :  soprano,  contralto  et  ténor  ;  des  chœurs  à 
quatre  parties  :  soprano,  contralto,  ténor  et  basse ,  ou  deux 
sopranos ,  ténor  et  basse  ;  à  cinq  parties  :  deux  sopranos , 
deux  ténors  (ou  ténors  et  contralto)  et  basse;  à  six  parties  : 
deux  sopranos,  deux  ténors  et  deux  basses,  etc.  Leur  forme 
musicale  peut  se  réduire  à  deux  espèces.  Des  sentiments  durs, 
féroces ,  belliqueux  ,  impétueux ,  qui  agitent  avec  une  égale 
force  une  multitude ,  sans  qu'il  y  règne  aucun  désordre , 
demandent  un  morceau  de  musique  avec  un  chant  simple , 
mâle  et  grand ,  peu  de  repos  ou  point.  Si  au  contraire  les 
sentiments  qui  dominent  les  personnages  sont  mêlés  a  l'in- 
quiétude; s'ils  ne  sont  pas  les  mêmes  dans  tous  les  cœurs;  si 
le  désordre  s'empare  du  peuple  ;  si  la  terreur,  la  fureur,  ou 
quelque  autre  affection  terrible  planant  sur  les  esprits,  n'agis- 
sent pas  également  sur  tout  le  monde ,  alors  on  peut  écrire 
un  morceau  composé  de  plusieurs  motifs,  une  espèce  de 
duo,  de  trio,  de  quatuor,  divisé  en  deux,  trois  ou  qua- 
tre groupes.  Dans  cette  occasion,  il  ne  faut  pas  que  le  com- 
positeur oublie  que  le  chœur  doit  avoir  une  plus  grande  vi- 
gueur et  un  chant  beaucoup  plus  simple  et  plus  énergique 
que  celui  des  duos  et  des  trios  ordinaires.  Si  les  sentiments 
qui  dominent  les  personnages  sont  plus  doux  et  plus  paisi- 
bles, le  compositeur  peut  suivre  les  mêmes  principes.  Les 
invocations,  les  hymnes  se  distinguent  en  outre  par  une  mé- 
lodie suave ,  une  harmonie  pleine  et  quelques  traits  de  con- 
trepoint ,  qui  leur  donnent  le  caractère  sévère  et  solennel  des 
chants  d'église. 

CORO  REALE  ==  CHOEUR  RÉEL.  —  C'est  le  nom  que  1  on 
donne  à  un  chœur  où  l'union  harmonique  des  quatre  voix 
humaines  est  telle  que  chacune  d'elles  a  une  mélodie  qui  lui 
est  propre  et  qui  est  différente  des  autres.  Les  auteurs  aiment 
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souvent  à  faire  des  compositions  à  huit  parties  réelles,  et 
alors  ce  sont  deux  chœurs.  Il  y  a  aussi  des  compositions  à 
deux  et  à  trois  chœurs,  avec  l'accompagnement  des  instru- 
ments redoublés,  et  il  y  a  même  des  morceaux  de  musique  à 
douze  chœurs  réels,  tels  que  ceux  de  Ballabene  et  de  Pittoni. 

Comme  nous  l'avons  fait  observer  dans  l'article  précédent, 
il  arrive  quelquefois  au  théâtre  que  deux  ou  trois  chœurs  se 
répondent  alternativement. 

CORON  A  =  COURONNE,  s.  f.  —  (Voy.  Fermata). 

CORPO  D^RMONIA  =  CORPS  D'HARMONIE. —C'est  ainsi 
qu'on  appelle  quelquefois  un  accord  complet,  tel  que  la 
triade  ou  accord  parfait ,  l'accord  de  septième. 

CORPO  DI  VOCE  =  CORPS  DE  VOIX.  —  Les  voix  humai- 
nes ont  différents  degrés  de  force  et  d'étendue.  Le  nombre  de 
ces  degrés,  lorsqu'il  s'agit  de  la  force,  se  nomme  corps  de 
voix ,  et  volume  lorsqu'il  s'agit  de  l'étendue.  Ainsi  de  deux 
voix  semblables  qui  forment  le  même  son,  celle-là  aura  plus 
de  corps  qui  se  fera  entendre  davantage  et  à  une  plus  grande 
distance. 

CORPO  SONORO  =  CORPS  SONORE.— On  donne  ce  nom 
à  tout  corps  qui  rend  ou  peut  rendre  immédiatement  un  son. 
Il  ne  suit  pas  de  cette  définition  que  tout  instrument  de  mu- 
sique soit  un  corps  sonore  ;  on  ne  doit  appeler  ainsi  que  la 
partie  de  l'instrument  qui  sonne  elle-même ,  comme  chaque 
corde  dans  un  violon ,  violoncelle ,  etc. ,  sans  laquelle  il  n'y 
aurait  pas  de  son. 

CORRETTO  =  CORRECT ,  adj.  —Se  dit  de  cette  per- 
fection qu'on  apporte  dans  le  travail  d'un  ouvrage,  où  l'on  a 
suivi  avec  la  plus  grande  exactitude  possible  toutes  les  règles 
de  l'art,  c'est-à-dire  celles  qui  servent  de  base  dans  l'emploi 
des  matériaux  de  l'art.  Une  composition  musicale  est  cor- 
recte toutes  les  fois  qu'on  observe  les  règles  prescrites  par  la 
mélodie  et  par  l'harmonie.  Dans  une  composition,  le  défaut 
de  correction  blesse  le  sentiment  et  l'oreille  du  connaisseur, 
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et  lui  ôte  le  plaisir  de  l'apprécier  comme  travail  d'art.  Le 
connaisseur  en  peinture ,  par  exemple .  en  considérant  un 
tableau  où  le  bras  d'une  figure  manque  de  proportions ,  res- 
sent un  certain  déplaisir ,  et  voudrait  presque  involontaire- 
ment en  lui-même  corriger  cette  imperfection ,  pour  mieux 
jouir  ensuite  de  cette  œuvre  de  l'art.  On  peut  appliquer  aux 
compositeurs  de  musique  ce  qui  vient  d'être  dit  pour  la 
peinture. 

GOSACCA  =  COSAQUE ,  s.  f  —  Danse  des  Cosaques  en 
mesure  de  2|4>  et  dont  la  mélodie  est  à  deux  reprises  ,  de 
huit  mesures  et  d'un  mouvement  modéré. 

CORRENTE  =  COURANTE .  s.  f.— Air  de  danse  à  mesure 
ternaire,  qui  était  autrefois  usité  dans  les  bals  et  qui  a  passé 
de  mode.  La  courante  suivait  ordinairement  l'allemande; 
elle  était  à  deux  reprises. 

COUPLET,  s.  m.  —  (Voy.  Strofa). 

CRADIAS.  —  Nom  grec  des  flûtes. 

CREMBALUM  =  CREMBALE,  s.  f.  —  Instrument  des 
Romains  qui,  selon  quelques  uns,  ressemblait  aux  castagnet- 
tes, et  qui,  selon  plusieurs  autres,  n'était  qu'une  guimbarde. 

CREPIT ACULUM.  —  (Voy.  Tintinnabulum). 

CRESCENDO,  abrév.  Cresc.  (en  augmentant).  —  Mot 
italien  qui  indique  que  la  force  du  son  doit  être  augmentée 
avec  gradation.  On  prend  le  son  avec  autant  de  douceur 
qu'il  est  possible ,  et  on  le  conduit ,  par  degrés  impercep- 
tibles ,  jusqu'au  plus  grand  éclat.  Les  degrés  intermédiaires 
sont  le  piano,  rinforzando ,  mezzo  forte,  piu  forte, 
et  les  deux  extrêmes  sont  le  pianissimo  et  le  fortissimo.  Si 
le  crescendo  n'est  pas  fait  insensiblement,  si  on  le  com- 
mence par  le  mezzo  forte,  ou  si  l'on  tarde  trop  à  augmenter 
la  force  du  son,  tout  l'effet  est  perdu,  particulièrement  lorsque 
cet  effet  dépend  de  la  réunion  des  voix  avec  les  instruments. 

Si  le  crescendo  n'embrasse  que  quelques  notes,  alors  on 

emploie  ce  signe 
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Le  crescendo  ne  consiste  pas  uniquement  à  présenter  à 
l'oreille  un  trait  commencé  pianissimo  et  terminé  avec  tracas. 
On  donne  à  certains  passages  une  nuance  plus  ou  in  oins 
forte  d'augmentation;  et  le  crescendo  placé  de  cette  ma- 
nière, étant  un  agrément  d'exécution,  un  renflement  produit 
sur  un  petit  trait,  un  groupe  de  notes,  sur  une  seule  ronde 
filée,  on  revient  à  l'extrême  douceur  sans  avoir  porté  le  son 
au-delà  du  mezzo  forte. 

On  croit  que  Jomelli  est  l'inventeur  du  crescendo. 

CRESCERE,v.  n.  [monter).  —  On  dit  en  italien  qu'un 
chanteur  cresce,  qu'un  instrumentiste  cresce  (joue  ou  chante 
trop  haut) ,  lorsque  leur  intonation  est  plus  haute  ou  plus 
élevée  qu'elle  ne  doit  l'être.  La  cause  de  ce  défaut  est  naturelle 
ou  accidentelle  (Voy.  Stonare). 

CRETICUS  =  CRÉTIQUE ,  adj.  —  (Voy.  Métro). 

CRIER,  v.  n.  —  C'est  exagérer  la  force  des  sons  de  la  voix 
en  chantant.  Ce  défaut  est  celui  des  chanteurs  dont  la  voix 
ne  se  produit  point  avec  facilité. 

CRISTALLO-CORDO  =  CRISTALLOCORDE,  s.  m.  — 
Nom  d'un  clavecin  inventé  à  Paris,  en  1785,  par  un  certain 
Boyer,  allemand.  Cet  instrument  avait  des  cordes  de  cristal. 

CRITICA  =  CRITIQUE  (musicale),  s.  f.  —  Doni  la  dé- 
finit: Musicœ  pars,  r/uœ  cantitenas  concenlusque  in- 
dicat,  atque  examinât. 

La  véritable  critique  musicale  suppose  de  grandes  et  de 
profondes  connaissances  dans  l'art,  ainsi  qu'un  goût  exquis. 
Elle  ne  se  contente  pas  seulement  d'examiner  et  déjuger  les 
compositions  d'après  leur  forme  extérieure  et  technique  de 
l'art,  mais  encore  elle  les  apprécie  d'après  leur  caractère  esthé 
tique.  Si  cette  critique  est  en  outre  impartiale ,  claire ,  écrite 
dans  un  langage  convenable,  dégagée  de  toute  passion  et  de 
toute  ironie,  elle  encouragera  l'art,  perfectionnera  le  goût , 
et  tout  artiste  raisonnable,  non  seulement  s'y  soumettra 
sans  peine ,  mais  il  l'acceptera  avec  empressement.    Il   faut 
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avouer  cependant  que  de  telles  critiques ,  à  l'exception  de 
quelques  exemples  très  louables  et  très  rares,  ne  remplissent 
pas  souvent  les  colonnes  de  nos  journaux  périodiques,  et  que 
la  plus  grande  partie  des  aristarques  ne  connaissent  même 
pas  ce  que  c'est  qu'un  accord,  ou  ne  possèdent  tout  au  plus 
que  des  connaissances  très  superficielles  de  l'art  sur  lequel  ils 
écrivent.  Parmi  ces  critiques  il  y  en  a  qui  possèdent  cer- 
taines notions  de  l'art,  d'autres  qui  l'ignorent  complètement. 
Les  premiers  se  font  lire  parfois  avec  plaisir  ;  il  est  vrai  qu'ils 
ne  disent  rien,  mais  encore  ont-ils  l'air  de  dire  quelque 
chose;  les  seconds,  aussi  stériles  qu'insipides,  répètent  ces 
formules  banales,  ces  lieux  communs  qu'on  a  déjà  dits  et  répé- 
tés mille  fois  :  cette  musique  est  bonne,  excellente,  enchan- 
teresse, divine,  c'est  un  chef-d'œuvre;  ou  bien  elle  est  mé- 
diocre, ennuyeuse,  monotone,  mauvaise,  insupportable, 
détestable.  De  temps  en  temps  nos  aristarques  consultent 
des  hommes  de  l'art;  mais  comme  aux  renseignements  qu'on 
leur  donne  ils  veulent  toujours  ajouter  quelque  chose  de 
leur  crû,  ils  finissent  par  se  contredire  sans  s'en  apercevoir. 
De  telles  critiques  laissent  aisément  deviner  la  raison  pour  la- 
quelle elles  sont  écrites  ainsi  et  pas  autrement;  c'est  pourquoi 
elles  ne  jouissent  d'aucune  estime,  et  l'art  n'y  gagne  rien. 

CRIVELLO  =  CRIBLE ,  s.  m.  ~  Planche  percée  de  trous 
qui  est  destinée  à  maintenir  les  tuyaux  dont  les  embouchures 
sont  placées  dans  le  sommier  de  l'orgue. 

GROCIATO  =  CROISÉ  ,  àdj.  —  Les  parties  se  croisent . 
lorsque  la  plus  élevée,  en  descendant,  se  trouve  plus  basse 
que  la  partie  qui  était  auparavant  plus  grave ,  laquelle  en 
montant  devient  à  son  tour  la  plus  élevée. 

CROMA  =  CROCHE ,  s.  f.  —  Caractère  de  musique  fait 
de  cette  manière  J%  il  ne  vaut  en  durée  que  le  quart  d'une 
blanche  ou  la  moitié  d'une  noire.  Il  faut  par  conséquent 
huit  croches  pour  une  ronde  ou  pour  une  mesure  à  deux  ou 
à  quatre  Temps  (  Voy.  Fiyure  musicati). 
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CROMATICO=  CHROMATIQUE,  aJj.  pris  quelquefois 
substantivement.  —  Genre  de  musique  qui  procède  par 
demi-tous  consécutifs.  Quelques  auteurs  font  dériver  ce  mot 
du  grec  -/^y,  qui  signifie  couleur,  soit  parce  que  les 
Grecs  marquaient  ce  genre  par  des  caractères  rouges  ou  di- 
versement colorés ,  soit  parce  que  le  genre  chromatique  tient 
le  milieu  entre  les  deux  autres,  comme  la  couleur  est  l'inter- 
médiaire du  blanc  au  noir;  ou,  selon  d'autres,  parce  que  ce 
genre  varie  et  embellit  le  diatonique  par  ses  demi-tons,  qui 
font,  dans  la  musique,  le  même  effet  que  la  variété  des  cou- 
leurs dans  la  peinture. 

CROMORNO  =  CROxMORNE  ,  s.  m,  —  Nom  tiré  de  l'alle- 
mand hrumphorn,  ou  krumhorn,  qui  signifie  cor  tordu, 
Martin  Agricola  en  donne  le  dessin  dans  un  livre  allemand 
qu'il  a  publié  en  1529  (seconde  édition  en  1547)  àWitteni- 
berg.  Cet  instrument  est  représenté  comme  une  corne  de 
boeuf  tordue  avec  quatre  trous  dans  la  partie  inférieure ,  ce 
qui  ne  confirme  pas  ce  qu'ont  dit  d'autres  auteurs  des  temps 
postérieurs  sur  le  Cromorne. 

Sous  le  nom  de  cromorne  on  entend  aussi  un  jeu  d'orgue 
composé  de  tuyaux  cylindriques  à  anches.  Sa  qualité  de  son 
a  quelque  rapport  avec  le  basson  et  le  violoncelle. 

CRONOMETRO  =  CHRONOMÈTRE,  s.  m.  —  (Voy  Me- 
tr 0110m  0). 

CROQUE-NOTE,  s.  m.  —  Musicien  qui  sait  lire  la  musique 
avec  facilité ,  mais  qui  est  dépourvu  de  goût  et  d'expression. 
CROTALISTRIE,  s.  f.  -  (Voy.  l'article  suivant). 
CROTALO,*.  m.  =  CROTALES,  s.  f.  pi.  —Instrument 
des  anciens  Grecs  qui  consistait  dans  un  roseau  fendu  en 
deux  parties  qu'on  frappait  l'une  contre  l'autre  et  qui  ren- 
daient un  son.  Il  était  joué  par  de  certaines  femmes  appelées 
croialistries.  Plusieurs  auteurs  le  représentent  par  un  cercle 
pu  triangle  de  métal,  dans  lequel  étaient  insérés  quelques 
anneaux  également  en  métal.  Pignorius  les  nomme  cimbaio, 
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cymbales,  et  en  donne  deux  figures,  une  triangulaire,  et 
l'autre  demi-circulaire.  Vossius  fait  dériver  le  mot  crotale  du 
grec  xootîw  (je  frappe).  P.  Sirius  appelle  la  cigogne  crota- 
listria,  parce  qu'en  frappant  les  deux  os  de  son  bec,  elle 
rend  un  son. 

CRUMA  ou  CRUSMA.  —  Les  latins  donnaient  ce  nom  à 
certains  instruments  fofmés  de  plusieurs  vases  de  terre  en 
forme  d'huîtres,  ou  autrement,  qui,  en  les  frappant  les  uns 
contre  les  autres,  produisaient  un  son. 

CRUSCITHIROS.  —  C'est  le  nom  d'une  chanson  de  danse 
des  anciens  Grecs ,  accompagnée  de  flûtes. 

CRUSTTCO  =  CROUSTJQUE,  adj.  —  (Voy.  Istru- 
mento). 

C  SOL  FA  UT.  —  On  appelait  ainsi,  dans  l'ancien  solfège, 
le  do  clé  de  violon  au  dessous  des  lignes ,  attendu  qu'on  y 
chantait  tantôt  la  syllabe  sot,  tantôt  la  syllabe  fa,  tantôt  la 
syllabe  ut  (Voy.  Solmisazione). 

C  SOL  UT.  —  (  Voy.  l'article  A  ). 

CYMBAIUM  ou  KYMBALON.  —  C'était,  chez  les  anciens 
Grecs,  un  instrument  de  percussion  en  métal  sonore,  comme 
les  cymbales  dont  on  se  sert  dans  la  musique  militaire. 
Bonanni  donne  de  ces  instruments  trois  figures  différentes. 

CZAKAN ,  s.  m.— Espèce  de  flûte  en  forme  de  canne ,  qui 
a  eu  de  la  vogue  en  Allemagne ,  vers  1800 ,  et  pour  laquelle 
on  a  écrit  beaucoup  de  musique.  Le  son  en  était  très  doux. 


I) 


I) ,  1)  SOL  RÉ  ou  D  LA  RÉ.  —  Ces  expressions ,  qui  déri- 
vent de  l'ancienne  manière  de  solfier,  désignent  le  second 
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degré  de  la  gamme  diatonique,  lequel  dans  le  solfège  mo- 
derne s'appelle  ré  (Voy.  Solmisazione). 

DA.  —  (Voy.  Solmisazione). 

DA  C.\PO,  et  par  abrév.  D.  C.  [au  commencement). — 
Ces  mots  marquent  qu'ayant  fini  un  morceau  de  musique  ou 
un  motif  principal,  il  faut  le  reprendre  du  commencement 
jusqu'à  un  endroit  où  est  la  fin  véritable.  Quand  il  y  a  un 
renvoi,  au  lieu  de  DA  GAPO,  ou  D.  C. ,  on  écrit  al  segno  ou 
da  capo  ai  segno. 

DA  CAPO  AL  FINE.  —  (  Voy.  Fine). 

DACÏILI  =  DACTYLE,  s.  ni.  —  C'était  le  nom  d'un  acte 
ou  de  la  division  principale  du  morceau  de  musique,  exécuté 
par  les  concurrents  dans  les  jeux  pythiques  (  Voy.  Certami 
musicali). 

DACIYLI  IDvEI  =  DACTYLES  IDÉENS.  —  Lorsque 
Cadmus  passa  de  la  Phénicie  en  Grèce ,  il  amena  avec  lui 
parmi  sa  suite  des  hommes  appelés  cory  tantes  ou  curetés , 
qui,  dit-on,  furent  les  premiers  à  introduire  la  musique  dans 
le  culte  des  divinités  grecques.  Leur  musique  consistait  dans 
de  hauts  cris  accompagnés  par  des  tambours  et  par  d'autres 
instruments  bruyants.  La  fable  raconte  que  les  curetés, 
entre  les  mains  desquels  on  mit  Jupiter  pour  être  élevé,  le 
cachèrent  sur  le  mont  Ida;  et  pour  empêcher  que  les  cris  de 
l'enfant  ne  parvinssent  jusqu'aux  oreilles  de  Saturne,  ils 
firent  un  grand  bruit  avec  des  instruments,  dansant  en  même 
temps  de  certains  pas  mesurés  appelés  dactyles.  C'est  a 
cause  de  ces  pas  et  du  mont  Ida  qu'ils  reçurent  le  nom  de 
dactyles  idée  us. 

DAIRE  ou  DEF.  —  Instrument  persan  qui  ressemble  à 
notre  tambour. 

D  AL  SEGNO.  —  (Voy.  Al  Segno,  Corne  Prima). 

DAMENISAZIONE.  —  (Voy.  Solmisazione). 

DANEFORICA.  —Hymne  des  anciens  Grecs,  chanté  par 
les  Vierges  au  moment  où  les  prêtres  portaient  les  lauriers 
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au  temple  d'Apollon.  Cette  cérémonie  se  célébrait  en  Béotie 
tous  les  neuf  ans. 

DANESE  (musica)  =  musique  DANOISE.  —  Dès  les  siè- 
cles les  plus  reculés,  les  Scaldes,  qui  étaient  à  l'égard  du 
Danemarck  ce  que  les  Bardes  étaient  par  rapport  à  l'Irlande, 
y  firent  entendre  des  chants  unis  à  la  poésie.  Ainsi  que  les 
Bardes,  les  Scaldes  jouissaient  d'une  grande  considération, 
chantaient  leurs  chansons  en  l'honneur  des  héros ,  et  les  ac- 
compagnaient du  son  de  plusieurs  instruments ,  surtout  de  la 
harpe;  c'est  pourquoi  on  les  appelait  Harpax,  joueurs  de 
harpe.  Voilà  la  raison  pour  laquelle  quelques  auteurs  parta- 
gent l'opinion  que  la  harpe  est  d'origine  danoise,  et  que 
nous  avons  pris  des  poètes  Scandinaves,  l'idée,  la  première 
forme  et  le  nom  même  de  cet  instrument. 

Le  plus  grand  nombre  de  ces  chansons,  dont  plusieurs 
existent  et  se  chantent  encore  aujourd'hui  par  les  paysans 
danois,  sont  des  chansons  historiques,  et  rappellent  quelques 
faits  remarquables  de  ces  temps  anciens  ;  d'autres  appartien- 
nent au  genre  guerrier,  moral  et  philosophique.  Les  chan- 
sons danoises  modernes  portent  le  caractère  de  cette  ancienne 
simplicité,  tant  dans  la  poésie  que  dans  la  musique.  Il  n'en  est 
pas  ainsi  des  airs  norwégiens,  dont  la  musique  est  beaucoup 
plus  moderne. 

DATTILO  =  DACTYLE,  s.  m.  —  (  Voy.  Métro). 

DECACORDO  =  DÉCACORDE,  s.  m.  —  Instrument  à  dix 
cordes,  appelé  aussi  harpe  de  David.  L'abbé  Vogler,  d'après 
certaines  raisons  qu'il  expose  dans  son  livre,  intitulé  Système 
de  Choral,  croit  que  cette  harpe  était  accordée  dans  les 
tons  de  si,  clé  de  basse  seconde  ligne ,  do,  ré,  mi,  fa,  soi, 
ta  y  si,  do,  ré. 

DECIMA  =  DIXIÈME,  s.  f.  —Intervalle  qui  comprend 
dix  sons,  ou  la  tierce  de  l'octave.  En  harmonie ,  la  dixième 
est  toujours  considérée  comme  la  tierce,  et  porte  toujours  ce 
nom,  excepté  1°  dans  la  basse  chiffrée,  quand  la  neuvième 
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monte  à  la  tierce  ;  on  la  inarque  alors  avec  un  10  et  on  l'ap- 
pelle dixième;  2°  dans  le  contrepoint  double,  attendu  que 
le  renversement  de  l'intervalle  de  tierce  est  différent  de  celui 
de  la  dixième  (Voy.  Contrappunto  doppio). 

DECIMA  NONA  =  DIX-NEUVIÈME ,  s.  f.  —C'est  la  dou- 
ble octave  de  la  quinte. 

DECIMA  OTTAVA  =  DIX-HUITIÈME,  s.  f.  —  Double 
octave  de  la  quarte. 

DECIMA  QUART A  =  QUATORZIÈME,  s.  /*.  —  Septième 
augmentée  d'une  octave. 

DECIMA  QUINTA  =  QUINZIÈME,  s.  f.  —  Double  octave. 

DECIMA  SETTIMA  =  DIX-SEPTIÈME,  s.  f.  —  Double 
octave  de  la  tierce. 

DECIMATERZA=TREIZIÈME,i.  /*.— (V.  Terza Décima). 

DECLAMAZIONE  =  DÉCLAMATION,  s.  f.  —  C'est  parler, 
lire  ou  réciter,  selon  la  différence  et  la  gradation  des  senti- 
ments plus  ou  moins  vifs  qui  accompagnent  les  pensées.  La 
signification  du  mot  déclamer  est  inférieure  à  celle  du  mot 
chanter,  supérieure  à  ce  qu'on  appelle  ordinairement  parier, 
et  différente  du  mot  réciter,  pris  dans  sa  signification  ordi- 
naire. 

La  déclamation  musicale  consiste  dans  l'art  de  rendre  par 
les  inflexions  et  par  le  rhythine  de  la  mélodie,  l'accent  gram- 
matical et  l'accent  oratoire. 

Quoique  dans  le  chant  les  sons  prennent  une  modification  par 
l'organe  de  la  voix ,  et  soient  émis  dans  un  tout  autre  rapport 
que  dans  les  discours,  il  faut  cependant  que  le  chanteur 
observe  aussi  une  exacte  déclamation,  semblable  à  la  décla- 
mation oratoire. 

Les  principales  lois  de  la  déclamation  sont  1°  de  respecter 
la  prosodie  sous  le  rapport  de  la  durée  des  sons ,  comparati 
vement  à  la  valeur  des  syllabes  ;  2°  de  mettre  les  effets  inat- 
tendus à  leur  véritable  place,  et  de  les  employer  à  propos,  de 
ne  s'éloigner  que  rarement  de  l'harmonie  simple ,  et  de  ne 
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pas  trop  multiplier  les  modulations  recherchées  ;  3°  de  se  con- 
former a  l'accent  qui  convient  à  chaque  personnage  relative- 
ment à  son  rang ,  son  caractère  ,  son  âge ,  et  à  la  situation 
dans  laquelle  il  se  trouve. 

DECRESCENDO,  et  par  abrév.  Decresc.  (  en  diminuant). 
—  Ce  mot  italien  signifie^  le  contraire  de  crescendo,  c'est-à- 
dire  une  diminution  progressive  d'intensité  des  sons  dans 
l'exécution  de  la  musique.  Quand  il  n'embrasse  que  peu  de 
notes,  il  est  désigné  par  ce  signe  ~m~^^^>9  qui  est  le  con- 
traire de  celui  du  crescendo  (  Voy.  ce  mot). 

DEDUCTIO.  —  C'est  le  nom  que  Guido  donnait  à  la  pro- 
gression des  notes  ascendantes  par  degrés  conjoints ,  parce 
que  fer  fias  deducitur  vox;  et  il  appelait  reductio  les 
notes  descendantes,  attendu  que  per  fias  reducitur  vox. 

DENTS  D'OR.  —  C'est  le  nom  d'un  clavecin  à  pédale ,  in- 
venté dans  la  première  moitié  du  siècle  dernier  par  Divis , 
prêtre  à  Predmitz ,  en  Moravie.  On  prétend  que  cet  instru- 
ment imitait  presque  tous  les  instruments  à  cordes  et  à  vent, 
de  cent  trente  manières. 

DIAFONIA  ==  DIAPHONIE ,  s.  f.  —  Par  ce  terme  les  Grecs 
entendaient  les  dissonances ,  parmi  lesquelles  ils  comptaient 
les  tierces  et  les  sixtes.  Dans  les  xr  et  xir  siècles,  le  mot  diapho- 
nie signifiait  la  voix  de  soprano,  et  après  l'invention  de  l'har- 
monie, on  indiqua  par  ce  nom  une  composition  à  deux  parties. 

DIAGRAMMA  =  DIAGRAMME,  s.  m.  —  Ce  mot  grec, 
qui  veut  dire  par  (étires,  signifiait  dans  la  musique  ancienne 
la  table  qui  présentait  à  l'œil  l'étendue  générale  de  tous  les 
sons  d'un  système,  ou  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui 
échelle,  clavier. 

DIALOGO  =  DIALOGUE,  s.  m.  —  Composition  à  deux 
voix,  ou  deux  instruments  qui  se  répondent  l'un  à  l'autre 
dans  la  même  modulation,  et  souvent  avec  les  mêmes  notes. 

Un  opéra  n'est  en  quelque  sorte  qu'un  dialogue  continuel. 
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Les  récitatifs,  les  chants  à  deux  ou  et  plusieurs  voix,  les 
chœurs  mêmes  y  sont  dialogues  :  dans  les  airs,  la  voix  dia- 
logue souvent  avec  l'orchestre.  L'art  de  faire  dialoguer  les 
voix  entre  elles,  les  instruments  enlr'eux,  et  de  faire  concourir 
à  la  perfection  du  dialogue  les  parties  vocales  et  instrumen- 
tales réunies ,  doit  donc  être  une  des  principales  études  du 
compositeur  dramatique. 

On  appelle  aussi  dialogue  un  morceau  d'orgue  à  deux 
chœurs. 

DIAPASON ,  s.  m.  —  Nom  grec  de  l'octave.  On  appelle 
aussi  de  ce  nom  l'étendue  d'une  voix  ou  d'un  instrument.  Le 
mot  diapason  signifie  en  grec  par  tout. 

Pour  le  diapason,  petit  instrument  d'acier  qui  donne  le  son 
d'après  lequel  on  accorde  tous  les  autres  instruments.  Voyez 
Corista. 

Il  y  a  aussi  un  jeu  d'orgue  qui  porte  le  nom  de  diapason. 

DIAPASON  CUM  DIAPENTE.  -  La  douzième. 

DIAPASON  CUM  DIATESSARON.  —  La  onzième. 

DIAPENTASSARE  =1  DIAPENTER,  v.  n.  —  (Voy.  Ar- 
monia). 

DIAPENTE,  s.  f.  —  Nom  grec  de  la  quinte  naturelle  ,  au- 
trement appelée  Dioxie. 

Dia  pente  est  aussi  un  jeu  d'orgue. 

DIAPENTE  COL  DITONO  =  DIAPENTE  AVEC  LE  DITON. 
—  La  septième  majeure. 

DIAPENTE  COL  SEMI  DITONO  ==  DIAPENTE  AVEC  LE 
TON  ET  LE  DEMI-TON.  —  La  septième  mineure. 

DIASCHISMA  ,  s.  m.  —  Nom  d'un  petit  intervalle  dont  on 
ne  se  sert  pas  en  musique ,  mais  qu'on  représente  par  le  rap- 
port de  -20/i8 :2025  dans  la  division  des  différents  intervalles. 

Le  diaschisma  est  proprement  la  différence  entre  le  demi- 
ton  majeur  et  le  petit  limma ,  ou  entre  le  diésis  et  le  comma 
syntonique;  puisque  si  l'on  soustrait,  d'après  l'article  Sous- 
traction des  rapports,  le  petit  limma  du  demi-ton  majeur. 
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on  aura  le  reste  ou  la  différence  ci-dessus  indiquée,  qui  s'ap- 
pelle Diascliisma. 

Demi- ton  majeur        16  :      15 
Limma  mineur  128:    135 


*. 

128        75 

32         45 

16         15 

Diascliisma  = 

=  2048  :  2025 

Le  diascliisma  et  le  petit  limma  donnent  le  demi-ton  ma- 
jeur, et  le  diascliisma  avec  le  corama  donne  le  diésis. 

DIASISTEMATICO  =  DIASISTÉMATIQUE  (intervalle). 
—  (Voy  Incomposto). 

DIASPASMA.  — C'était  chez  les  anciens  une  pause  entre  les 
différents  vers  d'un  chant.  Quelques  auteurs  prennent  ce  mot 
comme  une  traduction  du  mot  hébraïque  Sala  (Voy.  cet 
article  ) . 

DIASTALTICO  ==  DIASTALTIQIE.  —  Dans  la  musique 
grecque  ancienne  il  désignait  le  Sublime. 

DIASTEMA  =  DIASÏÈME ,  s.  m.  —  Nom  grec  de  l'inter- 
valle simple,  par  opposition  à  l'intervalle  composé  qu'on 
appelait  système. 

DIATESSARON.  —  Nom  grec  de  la  quarte  naturelle. 

DIATESSERONARE  =  DIATESSÉRONER,  v.  n.  —  (Voy. 
À  r  monta). 

DIATONI.  —  (Voy.  S oni mobiles). 

DIATONICO  =  DIATONIQUE,  adj.  —  Ce  mot  signifie  une 
succession  de  sons  parmi  lesquels  le  moindre  intervalle  est 
une  seconde  mineure  ou  un  demi-ton  majeur.  La  mélodie 
aura  donc  le  caractère  diatonique  tant  qu'elle  procé- 
dera par  tous  entiers  et  par  demi-tons  majeurs,  qu'il  y  ait  ou 
non  des  accidents  (  Voy.  Génère  de'  suoni). 

Cet  adjectif  est  pris  aussi  substantivement  de  £<*;  par, 
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rovoc ,  ton.  C'est  le  nom  d'un  ancien  genre  de  musique  (  Voy. 
Grcci  antichi). 

DIATONICO  CROMATICO  =  DIATONICO  -CHROMATI- 
QUE. —  (Voy.  Cromatico). 

DIATONICO-CROMATICO-ENARMONICO=DIATONICO- 
CROMATICO-ENHARMONIQUE.  — (Voy.  Génère  de '  suoni). 

DIAULE.  —  Flûte  double  des  anciens  Grecs,  appelée  ainsi 
par  opposition  à  monaule,  qui  était  la  flûte  simple. 

DIAVOLO  (cadenza  del).  —  Nom  que  l'on  donnait  autrefois 
à  une  espèce  de  trille  extraordinaire  pratiqué  sur  le  violon , 
et  qui  consistait  dans  une  note  tenue  par  le  doigt  annulaire , 
sur  laquelle  frappait  le  petit  doigt,  pendant  que  les  deux  pre- 
miers doigts  exécutaient  des  notes  différentes  sur  la  corde 
voisine.  La  grande  difficulté  que  présente  pour  les  doigts 
l'exécution  de  ces  divers  mouvements,  a  fait  donner  à  ce  trille 
le  nom  de  cadenza  del  Diavoto ,  trille  du  diable. 

On  prétend  que  ce  trille  a  été  inventé  par  Tartini ,  et  les 
auteurs  parlent  même  d'un  rêve  qui  est  relatif  à  cette  in- 
vention. 

DIAZEUXIS,  s.  f.  (lat.  disjunctio,  division,  disjonction). 
— On  appelait  ainsi ,  dans  la  musique  des  anciens ,  la  disjonc- 
tion de  deux  tétracordes  successifs  qui  n'étaient  pas  unis  au 
moyen  du  même  son  :  ainsi  dans  le  système  grec  le  si  [?  se 
trouvait  entre  les  tétracordes  disjoints  de  mi  fa  soi  si,  et  de 
si  do  ré  mi. 

DICORDO  =  DICORDE,  s.  m.  —Instrument  des  peuples 
de  l'antiquité,  particulièrement  des  Égyptiens.  Il  avait  la 
forme  d'un  luth  aplati  avec  un  long  manche,  et  il  était  monté 
de  deux  cordes. 

DIDASCALOS  CYGLIGOS.  —  Nom  grec  de  celui  qui  in- 
struisait les  chanteurs  du  chœur. 

DIDIMEE=DIDYMÉENNKS.—  C'étaient  des  fêtes  grecques 
dans  la  ville  de  Milet  (Asie  Mineure),  où  Apollon  avait  un 
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temple  qu'on  nommait  Didyméon.  A  l'occasion  de  ces  tètes 
avaient  lieu  des  luttes  musicales. 

DIESARE  =  DIÉSER,  v.  a.  —  C'est  armer  la  clé  de  dièses, 
pour  changer  l'ordre  et  le  lieu  des  demi-tons  majeurs,  ou 
donner  à  quelque  note  un  dièse  accidentel,  soit  pour  le 
chant ,  soit  pour  la  modulation. 

DIÉSIS  (gr. ,  division).  —  Les  théoriciens  grecs  distin- 
guaient trois  petits  intervalles  différents,  c'est-à-dire  la  moi- 
tié ,  la  troisième  et  la  quatrième  partie  du  ton  dans  le  rap- 
port de  9 : 8.  La  quatrième  partie  du  ton  se  nommait  diésis 
enharmonique ,  la  troisième  partie  diésis  chromatique,  et 
la  moitié  diésis  majeur.  C'est  de  ce  dernier  que  notre  dièse 
dérive  (Voy.  l'art,  suivant). 

Le  mot  diésis  signifie  aujourd'hui  un  petit  intervalle  dont 
les  proportions  se  déterminent  par  125  :  128,  ou  la  différence 
qui  existe  entre  le  demi-ton  majeur  et  le  demi-ton  mineur  ; 
car  si  l'on  retranche ,  par  exemple ,  le  demi-ton  mineur  do 
do  #,  du  demi-ton  majeur  do  ré  \?9  il  en  résulte  le  rapport  ci- 
dessus  indiqué  comme  reste ,  c'est-à-dire  comme  différence 
entre  do  #  et  ré  [?. 


do  ré 

do  do 

b 

=     16 

=  24 

:  15 

:  25 

04 

32  : 

:  75 
30 

3)  384  : 
128 

:  375 
:  125 

Le  diésis  est  aussi  la  différence  entre  le  limma  majeur  et  le 
limma  mineur  ;  le  diésis  est  supérieur  au  comma  syntonique  , 
et  il  est  composé  de  celui-ci  et  du  diaschisma  ;  le  diésis  et  le 
demi-ton  mineur  constituent  le  demi  ton  majeur;  enfin  le 
diésis  et  le  limma  mineur  constituent  le  limma  majeur. 
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DIESIS  =  DIÈSE,  s.  m.  —  Caractère  de  musique  qui  est 
formé  par  deux  petites  lignes  verticales  coupées  par  deux 
lignes  horizontales ,  £ ,  et  marque  qu'il  faut  élever  d'un  demi- 
ton  la  note  devant  laquelle  il  se  trouve. 

Il  y  a  deux  manières  d'employer  le  dièse:  l'une  acciden- 
telle, quand,  dans  le  cours  du  chant,  on  le  place  à  gauche 
d'une  note  ;  dans  ce  cas  il  n'altère  que  la  note  qu'il  touche 
et  les  notes  du  même  nom  qui  se  trouvent  dans  la  même  me- 
sure. Si  le  dièse  est  placé  sur  la  dernière  note  de  la  mesure, 
et  si  la  mesure  suivante  a  pour  première  note  la  même  note, 
le  dièse  comptera  alors  aussi  pour  celle-ci,  mais  après  il 
n'aura  plus  de  valeur. 

L'autre  manière  est  d'employer  le  dièse  à  ta  clé,  et  alors 
il  n'est  plus  accidentel,  mais  essentiel  au  ton  du  morceau  de 
musique  auquel  il  est  appliqué  ;  c'est  pourquoi  il  agit  dans 
la  suite  du  morceau,  et  sur  toutes  les  notes  du  même  nom,  à 
moins  que  ce  dièse  ne  soit  détruit  accidentellement  par  le 
bécarre,  ou  que  la  clé  ne  vienne  à  changer. 

Les  dièses  se  posent  à  la  clé  de  quinte  en  quinte  dans 
l'ordre  suivant  : 

fa,  do ,  sol,  ré,  la ,  mi,  si. 

Lorsqu' après  avoir  employé  le  dièse  accidentellement  ou 
à  la  clé,  la  modulation  exige  que  la  note  diésée  soit  élevée 
encore  d'un  demi-ton,  on  a  recours  au  double  dièse. 

DIEUZEUGMENON.  —  Nom  du  quatrième  télracorde  du 
système  grec  (Voy.  Grcci  antichi). 

DIEUZEUGMENON  DIATONOS.  —  Nom  grec  de  notre  ré, 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignes. 

DIFFERENZE  =  DIFFÉRENCES.  —  (Voy.  Tro/ri). 

DIGITARE  =  DOIGTER,  v.  n.  —Diriger  les  doigts  sur  les 
instruments  par  de  certaines  règles,  qui  ont  pour  but  de  faci- 
liter l'égnlité  et  La  rapidité  de  l'exécution. 
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DILETTANTE,  s.  des  deux  y.  —  Amateur  de  musique  :  ce 
mot  a  passé  de  la  langue  italienne  dans  la  française. 

DIMENSIONE  =  DIMENSION,  s.  f.  —  Autrefois  les  instru- 
ments étaient  ordinairement  divisés  d'après  les  quatre  voix 
humaines  principales  ;  c'est  pourquoi  ils  avaient  quatre  diffé- 
rentes dimensions,  ainsi  que  cela  résulte  de  plusieurs  articles 
de  cet  ouvrage.  Les  instruments  modernes  ont,  eux  aussi,  en 
général  leurs  différentes  dimensions ,  et  en  Allemagne  le 
trombone  les  conserve  encore  toutes  quatre  ;  celle  de  soprano 
est  cependant  très  rare. 

DIMINUENDO  [en diminuant).  —  C'est  la  même  chose 
que  decrescendo  (Voy.  ce  mot). 

DD1INUITO  =  DIMINUÉ  ,  adj.  —  (Voy.  Intervallo). 
DIMINUZIONE  =  DIMINUTION,  s.   f.—  Division  d'une 
note  longue  en  plusieurs  notes  de  moindre  valeur ,  comme 
une  noire  en  deux  croches,  ou  quatre  doubles  croches. 

On  entendait  encore  par  ce  mot  un  trait  mélodieux  qui, 
dans  sa  répétition,  était  représenté  par  des  notes  de  moindre 
valeur,  ce  qui  a  lieu  ordinairement  dans  la  fugue.  Un  passage 
semblable  s'appelait  per  diminutionem ,  par  diminution 
(Voy.  Imitazione). 
DINAMICA,  s.  f.  ' —  Doctrine  du  mouvement  des  voix. 
DIONISJ   ARCADICI  =  DIONYSIES   ARGADIQUES.    — 
Fêtes  des  anciens  Romains  dans  lesquelles  la  jeunesse  récitait 
des  pièces  théâtrales  accompagnées  de  musique. 
DIOXIA  =  DIOXIE.  (Voy.  Diapente). 
DIS.  —  Dans  la  musique  écrite  et  gravée,  en  Allemagne  . 
on  trouve  quelquefois  corni  in  dis ,  trombe  in  dis,  ce  qui 
veut  dire  cors  ou  trompettes  en  mi  [;.  Cette  expression  est 
vicieuse  et  ne  peut  pas  venir  d'un  compositenr  habile ,  puis- 
que le  mot  dis  dans  la  musique  allemande  signifie  rê  #,  et 
non  pas  mi  \?. 

DISCANTARE  =  DÉCHANTER.  —  (Voy.  l'art,  suivant). 
DISCANTUS  =  DISCANT  ou  DÉCHANT,  s.  m.  —  Frnncon 
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de  Cologne,  dans  son  traité  intitulé  Avs  canius  mensura- 
bilis,  définit  et  fait  l'application  de  ce  mot  de  façon  à  ne 
laisser  aucun  cloute  sur  sa  signification.  Vers  la  fin  du  xr 
siècle  et  au  commencement  du  xir,  le  discant  était  un  con- 
trepoint à  plusieurs  parties,  composé  impromptu  sur  le 
plain-chant.  «  Discantus  est  aiiquorum  diversorum  can- 
tuum  consonantia,  in  qua  iiiidiversi  cantus  per  voces 
longas  et  brèves  et  semi-brèves  proportionaiiter  ade- 
quantur ,  et  inscripto  per  débitas  figuras  proportionati 
ad  invicem  designantur.  »  Rousseau  cite  en  outre  un  pas- 
sage de  Jean  de  Murs  qui  prouve  que  le  mot  discantus  avait 
la  même  signification  dans  le  xive  siècle.  «  Discantant  qui 
simul  cum  uno  vei  pluribus  duiciter  cantant,  ut  ex 
distinctis  sonis  unus  fiât ,  non  unitate  simplicitatis ,  sed 
duteis  concordisque  mixtionis  unione. 

Discant  est  encore  le  nom  anglais  de  la  voix  de  soprano 
dans  la  musique  d'église.  Dans  la  musique  ordinaire,  les 
Anglais  appellent  treble  cette  voix.  Les  Allemands  donnent 
aussi  le  nom  de  discant  à  la  voix  de  soprano. 

DISCENDERE  =  DESCENDRE  ,  v.  a.  —  C'est  faire  suc- 
céder les  sons  de  l'aigu  au  grave ,  ou  du  haut  en  bas.  Cela 
se  présente  à  l'œil  par  notre  manière  de  noter. 

DISCORDANZA  =  DISCORDANCE,  s.  f.  —  (Voy.  Stona- 
zione), 

DISDIAPASON  —  Double  octave.  On  donne  ce  nom  aussi 
à  un  jeu  d'orgue. 

DISEGNO  =  DESSIN ,  s.  m.  —  Trois  choses  sont  néces- 
saires dans  l'exécution  des  œuvres  d'art ,  savoir  le  dessin,  la 
conduite  et  le  perfectionnement. 

On  appelle  dessin  l'invention  et  la  disposition  des  parties 
essentielles  d'une  composition  musicale  qui ,  liées  ensemble, 
lui  donnent  du  caractère  et  de  l'expression.  Le  dessin  étant 
une  des  qualités  les  plus  importantes  dans  un  ouvrage ,  exige 
de  la  part  du  compositeur  la  plus  grande  attention  ;  car  sans 


:vms  DIS 

une  distribution  bien  entendue  et  sans  une  juste  proportion 
dans  toutes  les  parties,  le  dessin  sera  toujours  imparfait. 
L'art  d'agencer  les  idées  principales  avec  les  idées  accessoi- 
res, et  de  les  faire  ressortir  dans  les  principales  périodes  sous 
des  formes  différentes,  appartient  à  la  conduite  (Voy.  ce 
mot).  Le  perfectionnement  est  cette  espèce  de  lime  qui 
sert  à  polir  les  beautés  accidentelles  et  accessoires  dune 
œuvre  d'art. 

DISGIUNTO  ==  DISJOINT ,  adj.  —  On  le  dit  d'un  inter- 
valle ou  degré.  Les  intervalles  disjoints  sont  ceux  dont  les 
sons  qui  les  composent  ne  se  suivent  pas  immédiatement, 
mais  sont  séparés  par  des  degrés  intermédiaires,  comme  ut 
mi,  fa  la. 

Le  mot  disjoint  s'applique  au  système  des  tétracordcs 
(Voy.  Gneci  antichi). 

DISPARI  =  IMPAIR,  adj.  —  (Voy.  Tempo). 

DISPOSIZIONE  =  DISPOSITION,  s.  f.  —  Ce  mot,  pris 
dans  une  acception  différente  de  celle  qu'il  a  comme  terme 
technique  de  l'art,  désigne  un  certain  degré  de  faculté  innée 
pour  apprendre  une  chose.  Il  a  des  dispositions  pour  ia 
musique,  signifie  il  possède  les  dons  de  la  nature  pour  faire 
des  progrès  en  s'appliquant  à  cet  art.  Dans  ce  sens  le  mot 
disposition  a  une  signification  moins  large  que  celle  de  ta- 
lent. 

DISSONANTE  =  DISSONANT,  adj.  —  (Voy.  Accord , 
Intervalle). 

DISSONANZA  =  DISSONANCE,  s.  f—  En  général,  par  le 
mot  dissonance  on  entend  un  intervalle  qui  produit  à  l'oreille 
une  sensation  plus  ou  moins  désagréable.  A  l'article  Conson- 
nance,  nous  avons  fait  observer  que  la  dissonance  n'exclut 
pas  complètement  la  sensation  agréable,  et  qu'elle  n'est 
autre  chose  qu'une  moindre  compréhension  du  rapport  de 
deux  sons  entre  eux.  La  dissonance  embellit  la  composition , 
la  rend  plus  artificielle,  plus  énergique,  et  lui  ôte  celle  mo- 
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notonie  fatigante  qui  dériverait  de  la  continuation  d'accords 
consonnants. 

Aux  intervalles  dissonants  appartiennent,  1°  la  quarte  na- 
turelle si  elle  est  un  retard  de  la  tierce  (Voy.  Accordo  di 
Quarto,  e  Sesta)  ;  2°  la  quinte  diminuée  avec  son  renverse- 
ment ,  la  quarte  augmentée  ;  3°  la  quinte  augmentée  et  la 
quarte  diminuée  ;  4°  la  sixte  augmentée  ;  5°  toutes  les  secon- 
des et  les  septièmes;  6°  toutes  les  neuvièmes,  c'est-à-dire 
toutes  les  unions  de  sons  de  deux ,  neuf  ou  seize  degrés ,  où 
le  son  aigu  dissonne  à  l'égard  du  son  fondamental;  7°  la  on- 
zième et  la  treizième. 

Quant  à  la  règle  grammaticale  pour  traiter  les  dissonances, 
il  faut  considérer  la  'préparation  et  la  résolution  dont  on 
parle  dans  des  articles  séparés. 

DISSUONARE  =  DISSONER,  v.  n.  —  Il  n'y  a  que  les 
sons  qui  dissonant;  et  un  son  dissone  quand  il  forme  disso- 
nance avec  un  autre  son. 

DISTONARE  =  DÉTONNER,  v.  n.  —  (Voy.  Stonare). 

DITAL-HARP.  —  (Voy.  Arpa). 

DITHIRAMBI  =  DITHYRAMBES,  s.  m.  p.  —  Danses 
accompagnées  de  chant  et  de  musique  instrumentale,  exé- 
cutées en  l'honneur  de  Bacchus.  Dans  ces  danses  on  commet- 
tait toutes  sortes  d'obscénités  qui  devenaient  encore  plus 
dégoûtantes  par  l'état  d'ivresse  des  danseurs. 

DITIRAMBICO  =  DITHYRAMBIQUE,  adj.  —C'était dans 
l'ancienne  musique  grecque  un  certain  style  qu'on  appelait 
bachique,  étant  dédié  à  Bacchus.  Les  théoriciens  disent  que 
ce  style  était  caractérisé  par  l'emploi  des  sons  moyens  du 
système.  Quelques  uns  lui  donnent  aussi  le  nom  de  Mésoïdes. 

DITONO  =  DITON ,  5.  m.  —  Tierce  majeure. 

DITTANKLASIS  ou  Dittaieioctange.  —  Nom  donné  par 

le  mécanicien  Millier,  de  Vienne,  à  un  clavecin  inventé  par 

lui  en  1800.  Cet  instrument  était  composé  de  deux  claviers 

dont  les  cordes  étaient  accordées  à  l'octave  l'une  de  l'autre. 

Tome  i.  22 
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Il  s'y  trouvait  en  outre  une  lyre  avec  des  cordes  de  boyaux. 

DIVERTIMENïO  =  DIVERTISSEMENT ,  s.  m.  —  Sorte 
de  pièce  de  musique  instrumentale  qui  a  eu  de  la  vogue  de- 
puis 1790  jusqu'en  1810  environ.  Elle  consistait  en  un  genre 
facile  et  léger,  propre  à  flatter  l'oreille.  Les  divertissements 
ne  sont  plus  en  usage  aujourd'hui,  attendu  que  nos  bons 
quatuors  et  nos  quintettes  offrent  plus  d'aliment  à  lintelli- 
gence. 

DIVERTISSEMENT.  —  Dans  la  première  moitié  du  siècle 
dernier  on  entendait  par  divertissement  une  composition 
pour  clavecin ,  avec  des  morceaux  agréables  alternés  par  des 
mélodies  de  danses.  Plus  anciennement  ce  mot  signifiait  en 
France  une  danse  mêlée  de  chant,  qu'on  plaçait  dans  les 
actes  des  opéras,  ce  qu'on  fait  encore  aujourd'hui. 

Quelquefois  on  appelle  divertissements  de  petits  inter- 
mèdes ,  composés  de  danse  et  de  musique ,  qui  terminent  des 
représentations  dramatiques. 

Divertissement  est  aussi  cette  partie  de  la  fugue  qu'on 
désigne  parfois  sous  le  nom  ù'épisode. 

DI  VIS  ARUM.  —  Nom  latin  du  Quatrième  tétracorde  du 
système  des  Grecs.  Divisarum  extenta,  troisième  corde  du 
précédent  (Vo y.  Greciantichi), 

DIVIS1,  (divisés).  —  Lorsque  ce  mot  se  trouve  dans  les 
parties  des  premiers  violons ,  au  dessus  de  passages  entiers 
écrits  avec  leur  octave,  il  signifie  que  l'exécution  de  ces  pas- 
sages est  divisée  en  deux ,  c'est-à-dire  que  l'un  des  exécu- 
tants joue  les  notes  supérieures  de  l'octave  et  l'autre 
joue  les  notes  inférieures. 

DIVISIONE  DE  L'OTTAVA  =  DIVISION  DE  L'OCTAVE.— 

(Voy.  l'article  suivant). 

DIVISIONE  DE'RAPPORTI=DIVISION  DES  RAPPORTS. 
—  C'est  un  des  objets  les  plus  importants  de  la  science  ca- 
nonique qui  apprend  de  quelle  manière  on  doit  résoudre  le 
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rapport  d'un  intervalle  majeur  en  deux  ou  plusieurs  rapports 
d'intervalles. 

Les  intervalles  peuvent  être  classés  sous  trois  espèces  de 
divisions  différentes,  savoir  :  la  division  arithmétique ,  la 
division  harmonique  et  la  division  géométrique.  Les  deux 
premières  ont  entr' elles  ceci  de  commun,  que  le  nombre 
majeur  est  attribué  au  son  fondamental  et  occupe  la  première 
place  dans  le  calcul. 

Pour  diviser  un  rapport  arithmétiquement,  il  faut  mettre 
entre  ses  deux  membres  un  nombre  intermédiaire  dont  les 
proportions  soient  dans  une  égale  distance  du  premier  et  du 
second  membre  du  rapport  qu'on  doit  diviser.  Ce  nombre 
intermédiaire  s'appelle  le  diviseur  arithmétique,  à  l'aide  du- 
quel le  premier  rapport  qui  résulte  de  la  division  devient  le 
second  membre,  et  le  second  rapport  devient  le  premier 
membre. 

Supposant  que  l'on  veuille  diviser  arithmétiquement  le 
rapport  de  la  sixte  majeure  5:3,  le  nombre  A  sera  le  divi- 
seur arithmétique ,  comme  5  :  L\  :  3,  et  au  moyen  de  ce  divi- 
seur le  rapport  de  la  sixte  majeure  sera  représenté  dans  les 
deux  rapports  par  5  :  k  et  4  :  3 ,  qui  correspondent  à  la 
tierce  majeure  et  à  la  quarte  naturelle  qui,  unies  ensemble, 
constituent  une  sixte  majeure,  comme  ut  mi  la. 

Supposant  que  l'on  veuille  diviser  arithmétiquement  un 
rapport  tel  qu'il  ne  puisse  pas  admettre  entre  ses  nombres 
radicaux  un  nombre  intermédiaire,  comme  le  rapport  de  la 
quinte  3  :  2 ,  ou  le  rapport  de  l'octave  2:1,  on  devra  alors 
doubler,  tripler,  etc.,  ce  rapport.  Supposons,  par  exemple, 
le  rapport  de  la  quinte  dont  nous  venons  de  parler;  au  lieu 
de  mettre  3:2,  on  mettra  6  :  [\  avec  le  diviseur  5 ,  et  il  en 
résultera  6 : 5  et  5  :l\  =  à  la  tierce  mineure  et  majeure.  Que 

l'on  fasse  la  même  opération  dans  le  rapport  de  l'octave 


2  :  1 


4:3:2 

et  l'on  obtiendra  [\  :  3  et  3  :  2  =  à  la  quarte  et  à  la  quinte. 
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On  n'emploie  jamais  les  nombres  7,  11,  13,  17, 1U,  ainsi 
que  leurs  multiplications,  pour  la  raison  qu'on  trouve  exposée 
à  l'article  Rapport.  C'est  pourquoi  la  quarte  naturelle  et  plu- 
sieurs autres  intervalles  ne  peuvent  pas  se  diviser  arithméti- 
quement. 

La  division  harmonique  se  distingue  en  ce  qu'elle  ne  pro- 
duit pas  seulement  des  rapports  inégaux,  mais  encore  des 
différences  inégales.  1°  Elle  a  pour  base  la  division  arithmé- 
tique, tirant  une  ligne  au  dessous  des  nombres;  2°  on  multi- 
plie par  le  diviseur  arithmétique  les  deux  membres  du  rap- 
port qu'on  doit  diviser,  et  l'on  place  les  produits  au  dessous 
de  la  ligne;  3°  on  multiplie  entre  eux  les  deux  membres 
extrêmes  de  la  division  arithmétique,  et  le  produit  qu'on 
obtient  sert  de  diviseur  harmonique  qu'on  place  au  dessous 
de  la  ligne  entre  les  deux  nombres  précédents.  On  divisera 
donc,  par  exemple,  le  rapport  de  l'octave  2 : 1  de  la  manière 
suivante  : 

2  ;  1 
lx  :  3  :  2  (division  arithmétique  qui  sert  de  base ) , 


12  :  8  :  6  (division  harmonique  de  l'octave), 
au  moyen  de  laquelle  on  détermine  les  rapports  de  la  quinte 
et  de  la  quarte  naturelle,  puisque  les  rapports  12  : 8,  et  8 : 6, 
réduits  sur  les  nombres  radicaux,  donnent  3 : 2  et  4 : 3,  c'est- 
à-dire  les  rapports  de  la  quinte  et  de  la  quarte. 

La  division  géométrique  se  distingue  en  ce  qu'elle  produit 
des  rapports  égaux  avec  des  différences  inégales.  Dans  cette 
division  on  multiplie  d'abord  chaque  membre  par  lui-même, 
et  ensuite  les  deux  membres  l'un  par  l'autre  ;  le  produit  qui 
en  résulte  donne  le  diviseur  géométrique.  On  divise  donc 
l'octave  géométriquement  ainsi  qu'il  suit  : 
2:1 


L\  :  2  :  1 

2  1     différences. 
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Division  géométrique  de  la  quinte  : 

3  :  2 


9:6:4 


On  voit  que  de  cette  division  il  résulte  encore  des  diffé- 
rences inégales  qui  représentent  le  rapport  divisé  géométri- 
quement, et  que  cette  division  n'est  autre  chose  que  la 
somme  des  mêmes  rapports  (  Voy.  Copuia  de'  Rapporti). 

DO  =  UT  (Voy.  l'article  C).  —  Jean  Marie  Bononcini  est 
peut-être  le  premier  qui  a  parlé  de  la  syllabe  do,  employée 
au  lieu  de  la  syllabe  ut.  Dans  son  ouvrage  intitulé  :  Musico 
Pratico,  publié  en  1673,  il  dit  :  «  S'avverta,  che  invece 
délia  siilaha  ut,  i  moderni  si  servono  di  do,  per  essere 
più  risonante.  * 

DODICUPLA  DI  CROMA,  DODICUPLA  DI  SEMI  CROMA= 
DODÉCUPLE  DE  CROCHE,  DODÉCUPLE  DE  DOUBLE  CRO- 
CHE. —  (Voy.  Tempo). 

DOLCE,  et  par  abrév.  dot.  (doux,  avec  douceur).  —  Ce 
mot,  placé  sous  une  phrase  de  chant,  indique  une  expression 
douce,  moelleuse,  gracieuse  et  caressante  qui  n'exclut  pas  une 
certaine  vigueur  dans  le  son ,  sans  la  porter  néanmoins  au- 
delà  du  mezzo-fortè. 

DOLCINO,  DOLCIANO=DULCIAN,s.  m.— C'était,  dans 
les  xv%  xvr,  xvir  siècles,  le  nom  du  basson  qui  n'était  alors 
composé  que  de  quatre  pièces ,  avec  deux  clés ,  et  qui  avait 
quatre  dimensions  différentes.  L'espèce  la  plus  petite  s'appe- 


*  Dans  la  traduction  de  cet  ouvrage  nous  avons  employé  indistinctement 
tantôt  la  syllabe  do ,  tantôt  la  syllabe  ut ,  les  deux  syllabes  étant  également 
reçues  dans  le  solfège  français  moderne. 

N.  du  Trad. 
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lait  singet  korthol,  la  seconde  correspondait  à  celle  du  bas- 
son moderne,  et  les  deux  autres  ne  différaient  que  d'un  ton. 

Dutcian  était  aussi  le  nom  d'un  ancien  jeu  d'orgue  de 
tuyaux  à  bouche  de  4  ou  8  pieds,  qui  ressemblait  au  jeu  de 
flûte. 

DOMINANTE  =  DOMINANTE,  s.  f.  —  Cinquième  note  de 
la  gamme  d'un  ton ,  appelée  par  les  anciens  quinta  toni. 

On  a  donné  ce  nom  de  dominante  à  la  quinte  du  ton , 
attendu  qu'elle  domine  toujours,  et  s'emploie  dans  une  infi- 
nité d'accords  qui  n'admettent  pas  la  tonique. 

On  trouve  dans  le  final  à'Eiisa,  de  Cherubini,  un  emploi 
bien  ingénieux  de  la  dominante  ;  une  cloche  accordée  marie 
sa  note  la  à  plusieurs  modulations  de  ce  superbe  morceau. 

Momigny  est  un  de  ceux  qui  commencent  l'échelle  harmo- 
nique de  leur  système  par  la  dominante ,  et  non  pas  par  la 
tonique. 

Dans  le  plain-chant  la  dominante  est  la  note  qui  se  fait 
entendre  le  plus  souvent. 

DOMINANTE  =  DOMINANTE  (accord  de).  —  (Voy.  Ac- 
cordo). 

DONC OL AH  (musique  des  habitants  de).  *  —  La  mélodie 
du  chant  des  habitants  de  Dongolah,  dans  l'intérieur  de 
l'Afrique,  est  plus  douce  et  plus  mélancolique  qu'elle  n'est 
bruyante  et  gaie.  L'instrument  dont  ils  s'accompagnent  est 
une  lyre  antique  grossièrement  fabriquée.  Cette  lyre ,  qu'ils 
appellent  guisarke,  est  fort  en  usage  dans  toute  la  Nubie. 
Elle  se  nomme  dans  quelques  autres  contrées  kissar ,  kiçar, 
kikarah  ou  kitarah.  L'effet  de  cet  instrument  est  assez  har- 
monieux. Il  se  tient  et  se  pince  de  la  main  gauche  :  une  cour- 
roie attachée  aux  deux  branches  de  l'instrument  sert  à  le 
soutenir  et  à  appuyer  le  poignet,  tandis  que  les  doigts  agis- 
sant de  la  main  droite  frappent  les  cordes  avec  un  plectrum. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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Niebuhr  rapporte  qu'il  a  vu  dans  les  mains  d'un  naturel  du 
royaume  de  Dongolah,  une  espèce  de  harpe  dont  les  sons 
étaient  agréables.  Le  corps  de  l'instrument  était  fait  en  bois 
creux,  de  forme  ovale ,  couvert  d'un  morceau  de  peau  d'ani- 
mal. Il  était  monté  de  cinq  cordes  de  boyaux  de  chat,  fixées 
sur  un  manche  tournant,  au  moyen  duquel  on  accordait  l'in- 
strument. On  le  jouait  en  pinçant  les  cordes  avec  les  doigts  ou 
en  les  touchant  avec  une  sorte  d'archet  recouvert  en  cuir  non 
corroyé. 

DOPPIA,  s.  f.  —  Ce  mot  italien  a  été  employé  par  Frezza 
pour  désigner  une  espèce  de  note  dans  le  plain-chant  (  Voy. 
Canto  Gregoriano). 

DOPPIO  =  DOUBLE ,  adj.  —  L'emploi  de  ce  mot  se 
trouve  aux  articles  Accident,  Coup,  Contrepoint,  Cor- 
des, Fugue ,  Queue,  Notes,  Triiie. 

DOPPIO  IMPIEGO  =  DOUBLE  EMPLOI.  —  (Voy.  Ac- 
cordo  di  S  esta  aggiunta), 

DORIO  =  DORIEN ,  adj.  —  (Voy.  Modo).  Il  existe  un 
proverbe  latin  :  A  dorio  ad  Pkrygium  (Voy.  cet  article). 

DOTTORE  DI  MUSIGA  =  DOCTEUR  EN  MUSIQUE.  — 
Les  dignités  académiques  de  la  musique  ne  se  trouvent  que 
dans  deux  universités,  savoir:  dans  celle  d'Oxford  et  dans 
celle  de  Cambridge,  en  Angleterre.  Le  titre  de  bachelier  est 
le  grade  inférieur  de  ces  dignités,  et  le  titre  de  docteur  en  est 
le  grade  supérieur. 

D'après  l'ouvrage  intitulé  :  Historia  et  Antiquitati  univ. 
Oxoniens.  de  M.  Wood ,  les  dignités  académiques  de  mu- 
sique ont  été  introduites  avec  les  dignités  académiques  des 
quatre  facultés,  aussitôt  après  le  règne  de  Henri  II. 

Celui  qui,  conformément  aux  statuts  de  l'université  d'Ox- 
ford, veut  obtenir  la  dignité  doctorale  en  musique,  doit  avoir 
le  grade  de  bachelier.  Pour  obtenir  d'après  les  statuts  ce 
grade  inférieur,  il  faut  avoir  étudié  pendant  sept  ans  la 
musique  théorique  et  pratique ,   et   avoir  par  écrit  des 
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documents  de  compositeurs  connus  qui  témoignent  de  l'habi- 
leté du  postulant.  Outre  cela,  on  exige  la  composition  d'un 
morceau  de  musique  vocale  à  cinq  parties  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  qu'on  exécute  dans  un  concert  annoncé 
par  un  programme,  trois  jours  avant  son  exécution.  Pour 
obtenir  ensuite  la  dignité  doctorale,  il  faut  continuer  pendant 
trois  autres  années  l'étude  de  la  musique  et  obtenir  des 
succès  qui  prouvent  qu'on  a  fait  des  progrès  dans  cet  art. 
Aujourd'hui  on  n'observe  plus  si  exactement  les  lois  prescrites 
par  les  statuts,  et  l'on  confère  la  dignité  de  docteur  sans  que 
l'on  ait  d'abord  obtenu  le  grade  de  bachelier  ;  il  semble 
même  que  depuis  quelque  temps  cette  dernière  dignité  ne 
soit  plus  de  mode. 

Joseph  Haydn,  et  Graf,  chef  d'orchestre  à  Augusta,  sont 
ceux  parmi  les  Allemands  qui  ont  été  nommés  docteurs  en 
musique  à  Oxford. 

DRAMMA  =  DRAME,  s.  m.  —  ( Voy.  Opéra). 
DRAMMATICO=DRAMATIQUE,  adj.  —  Cette  épithète  se 
donne  à  la  musique  imitatîve,  propre  aux  pièces  de  théâtre, 
et  destinée  à  exprimer  les  divers  mouvements  du  cœur  humain. 
DRUIDI  =  DRUIDES.  —  (Voy.  Bardi). 
DE  SOL  RE.  —  (Voy.  D). 

DUCTUS  CIRCUMGURRENS,  RECTUS  ET  REVERSUS.  — 
(Voy.  Agoge). 

DUETTINO,  s.  m.  (petit  duo). — Ce  mot  italien,  diminutif 
de  duetto ,  signifie  une  composition  musicale  à  deux  parties 
obligées,  ordinairement  très  courte ,  et  travaillée  sans  beau- 
coup d'art. 

DUETTO  ===  DUO ,  s.  m.  —  Composition  musicale  à  deux 
parties  obligées.  Il  y  a  deux  sortes  de  duos,  le  duo  vocal  et 
le  duo  instrumentai. 

Le  duo  vocal  est  presque  toujours  accompagné  par  l'or- 
chestre ou  par  quelqu'autre  instrument,  tel  que  le  piano,  la 
harpe ,  la  guitare. 


DUE  345 

Les  mêmes  sentiments,  les  mêmes  situations  qui  dans 
l'opéra  amènent  l'air ,  donnent  lieu  aux  duos ,  aux  trios ,  aux 
quatuors,  etc.  La  seule  différence  que  l'on  y  remarque,  c'est 
que  le  concours  des  interlocuteurs  animant  le  discours  mu- 
sical ,  le  compositeur  ne  se  trouve  point  obligé  de  recourir  si 
souvent  au  chant  instrumental ,  aux  traits  d'orchestre  pour 
faire  reposer  les  chanteurs  et  leur  donner  le  temps  de  pren- 
dre haleine. 

Dans  le  duo  vocal  de  l'opéra  il  convient  de  distinguer  si 
les  acteurs  se  trouvent  dans  une  situation  si  parfaitement  la 
même  qu'ils  doivent  exprimer  leurs  sentiments  de  la  même 
manière.  Dans  ce  cas  le  même  chant  alternatif,  chant  qui 
dans  l'union  des  deux  voix  marche  par  tierces  ou  par  sixtes, 
peut  très  bien  convenir,  et  peut  être  même  d'un  grand  effet. 
Tout  cela  ne  peut  pas  avoir  lieu  si  le  duo  est  exécuté  par  des 
personnages  mus  par  un  caractère  et  par  des  affections  diffé- 
rentes. Dans  ce  cas  le  chant  alternatif  ne  peut  être  le  même 
(à  moins  qu'il  ne  soit  modifié  par  un  accompagnement  diffé- 
rent), et  la  marche  par  tierces  ou  par  sixtes  n'est  pas  appli- 
cable à  l'union  des  deux  voix.  Néanmoins  le  véritable  compo- 
siteur doué  de  génie  pourra  unir  les  parties  de  manière  à  ce 
qu'elles  produisent  un  grand  effet  ;  pour  arriver  à  ce  résultat 
il  modifiera  par  des  passages  mélodieux  le  sentiment  indivi- 
duel de  chaque  partie  ;  il  introduira  surtout  quelque  imita- 
tion, quelque  trait  de  contrepoint ,  en  faisant  attention  à  l'u- 
nité de  la  mélodie. 

Les  duos  qui  font  le  plus  d'effet ,  dit  Rousseau ,  sont  ceux 
des  voix  égales,  parce  que  l'harmonie  en  est  plus  rapprochée, 
et  entre  les  voix  égales,  celles  qui  font  le  plus  d'effet  sont  les 
dessus;  néanmoins  mille  exemples  contraires  combattent 
cette  assertion,  et  même  beaucoup  de  connaisseurs  du  beau, 
décidés  peut-être  par  des  raisons  puissantes ,  prétendent  que 
la  voix  de  ténor  a  la  prérogative  sur  toutes  les  autres  d'ex- 
primer tout  ce  qui  est  touchant  et  va  à  l'ame. 
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Le  duo  instrumental  n'est  composé  que  des  deux  parties 
récitantes  d'après  les  mêmes  règles  que  la  sonate ,  et  l'on 
pourrait  le  considérer  comme  une  sonate  dialoguée.  Il  se 
divise  en  deux ,  trois  ou  quatre  morceaux  de  caractères  diffé- 
rents. Chacune  des  deux  parties  a  tour  à  tour  le  caractère  de 
partie  principale,  ou  elle  accompagne  la  mélodie  ;  elle  se  dis- 
tingue par-là  de  ces  solos  qui  ne  sont  accompagnés  que  de 
la  Lasse  fondamentale. 

Ce  fut  seulement  vers  la  fin  du  xvne  siècle  qu'une  espèce 
de  duos  de  chambre ,  très  savants  et  fort  travaillés ,  com- 
mença à  être  en  faveur.  Les  premiers  duos  furent  ceux  de 
Bononcini,  publiés  à  Bologne  en  1691.  Bientôt  après ,  l'abbé 
Steffani,  Clari,  Haendel,  Marcello,  Gasparini,  Lotti,  Hasse, 
Durante,  en  composèrent  d'autres,  dont  la  plus  grande  partie 
mérita  plutôt  le  nom  ft  études  que  de  duos  ;  ceux  de  Durante 
eurent  la  préférence  sur  tous. 

Les  duos  sérieux  de  Léo,  de  Vinci,  de  Pergolèse,  étaient 
composés  d'un  mouvement  lent,  dialogué  d'abord,  ensuite  à 
deux  voix;  puis  venait,  comme  dans  les  airs  du  même  temps, 
une  seconde  partie  très  courte ,  souvent  d'un  mouvement  un 
peu  plus  vif;  après  quoi  l'on  recommençait  la  première  partie 
tout  entière.  Par  la  suite  Piccini,  Paesiello  et  plusieurs  autres 
donnèrent  d'autres  formes  différentes  au  duo. 

DUODECIMA  =  DOUZIÈME,  s.  f.  —Intervalle  de  douze 
sons,  ou  la  quinte  de  l'octave.  Il  conserve  toujours  le  nom  de 
quinte  dans  quelque  distance  qu'il  se  trouve  ;  ce  n'est  que 
dans  le  contrepoint  double  qu'il  porte  le  nom  de  douzième , 
par  la  même  raison  que  nous  avons  exposée  à  l'article 
dixième  (Voy.  Organo). 

DURANTISTI  =  DURANTISTES.  —  A  l'époque  où  Léo  et 
Durante  dirigaient  à  Naples,  l'un  le  conservatoire  de  \a.Pietà, 
et  l'autre  ceux  de  Loreto  et  de  SanV  Onofrio ,  il  s'était 
formé  deux  partis ,  celui  des  Dur  autistes  (Durantisti) ,  et 
celui  des  Leistes  (Leisti).  l'un  contraire  à  l'autre  sous  le  rap- 
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port  de  la  composition  musicale.  Les  premiers  étaient  pour 
la  modulation  et  l'effet ,  les  seconds  pour  la  richesse  des  ac- 
cords. Le  premier  parti  triompha. 

DURO  =  DUR,  adj.  —  On  appelle  ainsi  tout  ce  qui  blesse 
l'oreille  par  son  âpreté.  Il  y  a  des  voix  dures  et  glapissantes, 
des  instruments  aigres  et  durs ,  des  compositions  dures.  La 
dureté  du  bécarre  lui  fit  donner  autrefois  le  nom  de  b  dur. 
Il  y  a  des  intervalles  durs;  et  telles  sont,  en  général,  toutes 
les  fausses  relations;  il  y  a  aussi  des  accords  durs,  des  transi- 
tions dures,  etc.  (Voy.  les  articles  Canto  duro,  Canto  b 
duro). 

La  dureté  prodiguée  révolte  l'oreille  et  rend  la  musique 
désagréable  ;  mais  ménagée  avec  art ,  elle  fait  l'effet  du  clair 
obscur  et  ajoute  à  l'expression. 

DUTRA  ou  SCHWERAN ,  s.  f.  —Double  flûte  des  paysans 
Russes,  composée  de  deux  roseaux  d'inégale  longueur,  per- 
cés chacun  de  trois  trous. 

DUX.  —  Thème  ou  sujet  d'une  fugue  (Voy.  Fuga). 


E 


E.  —  Troisième  note  de  la  gamme  diatonique ,  et  cin- 
quième de  la  gamme  diatonico-chromatique,  appelée  dans  le 
solfège  mi;  en  Italie  on  la  nomme  aussi  E  la  mi. 

EBREI  =  HÉBREUX  (notice  historique  sur  la  musique 
des).  —  11  est  tout  à  fait  impossible  d'avoir  une  idée  juste  de 
la  musique  tant  vantée  des  anciens  Hébreux.  Les  auteurs  de 
l'antiquité,  la  Bible  même  n'en  parlent  que  comme  d'une 
musique  magnifique,  remplie  d'expression,   délicieuse  et 
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parfaite.  Il  faut  donc ,  pour  porter  sur  la  musique  hébraïque 
un  jugement  raisonnable,  rassembler  les  notices  qui  la  con- 
cernent et  qui  se  trouvent  dans  les  livres  sacrés  et  dans  quel- 
ques anciens  auteurs. 

L'histoire  nous  représente  l'état  des  Hébreux  sous  diffé- 
rentes formes.  D'abord  ils  vécurent  errants  pendant  500  ans 
dans  la  Palestine,  dans  l'Egypte  et  dans  l'Arabie,  depuis 
Abraham  jusqu'à  Moïse;  ensuite  ils  vécurent  sous  un  gouver- 
nement démocratique  depuis  Moïse  jusqu'à  Saul,  pendant 
encore  500  ans.  Plus  tard ,  leur  état  fut  monarchique  depuis 
Saiïl  jusqu'à  Sédécias.  Ils  ne  formèrent  d'abord  qu'un  peu- 
ple ;  puis  la  Judée  fut  divisée  en  deux  royaumes,  celui  d'Israël 
et  celui  de  Juda,  et  elle  conserva  cette  forme  de  gouvernement 
pendant  500  ans.  Par  la  suite  les  Hébreux  devinrent  tribu- 
taires des  Assyriens  et  des  Egyptiens,  furent  conduits  par  les 
Chaldéens  en  captivité  à  Babylone,  et  enfin  divisés  et  ré- 
pandus sur  toute  la  surface  du%  globe.  Au  milieu  de  tant  de 
changements  politiques,  la  période  monarchique  fut  plus 
favorable  à  la  musique,  et  sous  les  règnes  de  David  et  de 
Salomon ,  cet  art  fut  plus  cultivé  chez  les  Hébreux  que  chez 
tous  les  autres  peuples  civilisés  de  l'antiquité.  Examinons 
maintenant  ce  qu'était  la  musique  hébraïque  à  ces  différentes 
époques. 

Moïse ,  ayant  commencé  son  récit  historique  par  la  création 
du  monde ,  a  remonté  jusqu'aux  temps  antérieurs  à  Abraham 
pour  l'histoire  des  arts  assignés  aux  Hébreux.  Ce  législateur 
appelle  Jubal  le  père  de  ceux  qui  jouaient  du  kinor  et  de 
Yugab.  Par  ce  nom  il  entend  peut-être  le  premier  ou  le  plus 
habile  joueur  ou  l'inventeur  de  ces  instruments;  peut-être 
même  le  maître  de  ceux  qui  en  jouaient.  Chaque  auteur  en- 
suite a  traduit  à  sa  guise  les  mots  kinor  et  ugab  :  les  uns  par 
harpe  et  orgue,  les  autres  par  cithare  et  orgue,  d'autres  par 
cithare  et  luth  ;  les  Arabes  par  timpanon  et  cithare,  les  Fran- 
çais par  violon  et  orgue ,  et  les  Hébreux  modernes  par  violon 
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et  iifre ,  de  sorte  qu'on  ne  peut  rien  dire  de  précis  sur  la 
forme  et  sur  la  qualité  de  ces  instruments. 

Après  ces  renseignements  fournis  par  Moïse  sur  l'invention 
de  la  musique  et  sur  quelques  instruments,  on  ne  parle  plus 
d'aucune  exécution  musicale  dans  la  Bible.  Voici  cependant 
ce  qui  se  passa  plus  de  six  siècles  après  le  grand  déluge,  à 
l'occasion  de  la  fuite  de  Jacob  de  la  maison  de  Laban. 

On  Ut  dans  la  Genèse  (XXXI,  26,  27)  :  «  Et  Laban  dit  à 
»  Jacob  :  «  Pourquoi  m'as-tu  ravi  les  objets  démon  affection? 
»  pourquoi  m'as-tu  enlevé  mes  filles  et  les  as-tu  emmenées 
»  comme  des  prisonnières?  pourquoi  as-tu  fui  secrètement, 
»  m'as-tu  volé  sans  me  rien  dire  ?  je  t'aurais  accompagné  avec 
»  joie  au  son  du  tambourin  et  de  la  harpe»  » 

On  peut  présumer  d'après  ce  passage  (si  toutefois  la  tra- 
duction des  mots  tof  et  kirior  qu'on  lit  dans  le  texte  hébreu, 
rendue  par  tambourin  et  harpe ,  est  exacte) ,  qu'il  y  avait 
dans  ces  temps  deux  sortes  d'instruments ,  l'un  à  cordes ,  l'au- 
tre de  percussion.  Le  père  Martini  compte  même  d'après  ce 
passage  trois  instruments,  en  mettant  la  voix  au  nombre 

des  instruments  à  vent «  Je  pense ,  dit  il,  que  cela  peut 

»  confirmer  l'opinion  qu'il  existait  trois  sortes  d'instru- 
»  ments,  ceux  à  vent,  ceux  à  cordes  et  ceux  de  percussion , 
»  et  nous  les  avons  suffisamment  indiqués  ci-dessus»))  (His- 
toire de  la  musique ,  T.  I,  p.  26.) 

On  ne  peut  cependant  se  faire  une  haute  idée  de  la  mu- 
sique hébraïque  au  temps  de  Moïse,  car  ce  législateur  avait 
été  élevé  en  Egypte,  où  la  musique  était  fort  peu  cultivée, 
et  les  notions  qu'il  avait  acquises  étaient  incomplètes.  Depuis 
l'histoire  de  Laban  et  de  Jacob  jusqu'au  passage  de  la  mer 
Rouge,  période  de  248  ans  environ,  la  Bible  ne  signale  au- 
cun fait  important  qui  ait  rapport  à  la  musique.  A  cette  oc- 
casion, Moïse  et  les  enfants  d'Israël  chantèrent  une  hymne 
adressée  à  l'Être-suprême  (exode  XV).  Mariam,  la  prophé- 
tesse,  sœur  d'Aaron,  prit  en  main  un  tambourin  (tof),  et 
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toutes  les  autres  femmes,  formant  des  chœurs  de  danse, 
la  suivirent  avec  des  tambourins  (ibid.  XX).  Mariam  chan- 
tait à  leur  tête ,  ce  qui  prouve  l'admission  des  femmes  dans 
les  cérémonies  religieuses,  et  l'existence  d'une  musique 
vocale  avec  accompagnement  d'instruments  et  de  danses. 
Nous  trouvons  encore  la  musique  et  la  danse  employées  dans 
d'autres  circonstances  :  par  exemple ,  lorsque  le  peuple 
força,  pendant  l'absence  de  Moïse,  Aaron  son  frère,  d'élever 
un  veau  d'or  à  l'imitation  du  bœuf  Apis,  pour  l'adorer; 
Moïse,  de  retour  au  camp,  les  trouva  chantant  et  dansant 
devant  cette  idole. 

Si  l'on  excepte  le  tambourin  de  Mariam,  les  Hébreux  ne  con- 
nurent pas  d'autre  instrument  que  la  trompette  pendant  tout 
le  règne  de  leur  législateur.  Il  paraît  que  Moïse ,  trop  occupé 
d'autres  objets  importants,  ne  put  prendre  un  soin  particu- 
lier de  la  musique,  dont  l'usage  d'ailleurs  n'était  réclamé  que 
par  la  religion  ou  par  l'art  militaire.  De  là,  la  trompette  du 
jubilé,  les  deux  trompettes  d'argent  pour  rassembler  le  peu- 
ple et  faire  lever  les  tentes  ;  la  fête  des  trompettes  au  mois  de 
septembre  (c'est-à-dire  le  mois  de  tisra ,  qui  est  le  septième 
dans  le  calendrier  hébraïque) ,  les  trompettes  du  bélier,  em- 
ployées très  long -temps  après  le  siège  de  Jéricho,  étaient 
peut-être  moins  des  instruments  de  musique  que  des  signaux 
militaires,  destinés  à  régler  la  marche  des  assaillants  et  à 
épouvanter  l'ennemi. 

Après  la  mort  de  Moïse  et  de  Josué ,  c'est-à-dire  sous  les 
juges,  les  Israélites  furent  souvent  inquiétés  par  leurs  voi- 
sins, de  sorte  que,  pendant  l'espace  de  quatre  siècles,  il  n'est 
pas  question  de  musique;  on  parle  seulement  d'un  cantique 
ou  hymne  exécuté  par  la  prophétesse  Débora  et  Baruk  {Ju- 
ges, V).  On  doit  remarquer  que  cet  hymne  contient  des  tran- 
spositions et  des  répétitions  propres  à  faire  croire  que  dès  ce 
temps-là  le  chant  n'était  plus  syllabique,  mais  que  déjà  il 
existait  une  espèce  de  mélodie  plus  étendue.  Près  d'un  siècle 
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après  cet  événement,  nous  trouvons  une  nouvelle  preuve 
que  les  femmes  hébraïques  s'occupaient  fréquemment  de  mu- 
sique, et  que  souvent  même  elles  en  faisaient  en  public.  Qui  ne 
connaît  pas  la  fin  tragique  de  la  malheureuse  fille  de  Jephté , 
accourue  au  son  des  tambourins  et  suivie  par  des  danses 
au  devant  de  son  père,  dont  elle  venait  d'apprendre  la  vic- 
toire sur  les  Ammonites. 

Depuis  cette  époque  jusqu'au  couronnement  de  Saiïl  (1090 
ans  avant  J.-G.  )  la  Bible  ne  fait  plus  mention  d'aucune  espèce 
de  musique,  ni  même  d'instruments  de  musique,  à  l'excep- 
tion d'une  trompette  employée  dans  les  expéditions  mili- 
taires. Samuel,  prophète  et  dernier  juge  d'Israël,  se  rendit 
célèbre  avant  le  couronnement  de  Saul.  Il  fonda  des  écoles 
ou  collèges  de  prophètes ,  dans  lesquelles  on  enseignait  spé- 
cialement la  littérature  hébraïque  qui  se  limitait  alors  à  la 
poésie  et  à  la  musique.  On  trouve  dans  la  Bible  de  nom- 
breux exemples  de  la  connaissance  de  la  musique  jointe  au 
talent  de  prophétiser.  Ceux  qui  prédisaient  l'avenir,  non  seu- 
lement faisaient  accompagner  leurs  voix  par  des  instruments, 
mais  ils  puisaient  souvent  des  inspirations  dans  la  musique 
même  (Paraiclij).,  lib.  I,  chap.  XXV).  Quant  à  ces  collèges 
de  prophètes,  il  y  en  avait  dans  plusieurs  pays  :  à  Najoth,  à 
Rama,  à  Béthel,  à  Jéricho,  à  Gilgal  et  à  Jérusalem.  Sous  le 
règne  de  Saiil ,  nous  voyons  l'influence  de  la  musique  sur  son 
talent  prophétique  (Sam. ,  liv.  I,  chap.  X,  5,  6)  et  sur  la  mé- 
lancolie de  son  caractère  (ibid.,  chap.  XVI,  14,  23)  ;  ce  qui 
prouve  que  les  peuples  de  l'antiquité  en  général,  et  surtout 
les  Hébreux,  avaient  une  haute  idée  de  l'influence  de  la  mu- 
sique sur  l'organisme  humain. 

Sous  le  règne  de  David  (1058  ans  avant  J.-C.  )  la  musique 
hébraïque  devint  encore  plus  florissante,  et  ce  roi  rendit 
pour  ainsi  dire  Jérusalem  le  centre  du  culte  divin.  On  fit  la 
première  et  la  seconde  translation  de  l'arche  toujours  au  son 
d'un  grand  nombre  d'instruments  (Sam.,  liv.  II,  chap.  VI, 
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5-14).  On  lit  en  outre  dans  les  chapitres  XV,  XVI,  XXIII  du 
premier  livre  des  Chroniques,  une  description  exacte  de  l'or- 
dre avec  lequel  David  a  composé  son  chœur  musical.  Che- 
nanja  était  le  maître  de  chant.  Hema ,  Asaph  et  Ethan  (  ou 
Jédéthun)  étaient  les  premiers  maîtres  de  chapelle.  Chacun 
d'eux  avait  sous  lui  vingt-quatre  maîtres  de  chapelle  secon- 
daires ;  et  le  nombre  des  chanteurs  et  des  exécutants  était  de 
quatre  mitie,  parmi  lesquels  on  comptait  deux  cent  quatre- 
vingt-huit  musiciens  très  distingués  [Ihid,  chap.  XXIII,  5  et 
chap.  XV,  7).  On  ne  sait  pas,  du  reste,  positivement  si  ce  chœur 
musical,  au  moins  quant  aux  chanteurs,  n'était  composé  que 
de  lévites,  ou  si  les  femmes  et  les  enfants  en  faisaient  partie. 
La  musique  hébraïque,  qui  avait  été  très  cultivée  sous  le 
règne  de  David,  parvint  à  un  degré  de  magnificence  sans 
égal  sous  celui  de  Salomon,  qu'on  peut  appeler  le  siècle 
d'Auguste  des  Hébreux.  La  construction  du  temple  fut  la 
première  entreprise  remarquable  de  ce  prince ,  qui ,  pour  la 
consécration  de  ce  monument,  fit  fabriquer  un  nombre  pro- 
digieux d'instruments .  Joseph  compte  dans  cette  cérémonie 
quarante  mille  harpes,  autant  de  sistres  d'or,  deux  cent  mille 
trompettes  d'argent  et  deux  cent  mille  chanteurs;  en  tout 
quatre  cent  quatre-vingt  mille  musiciens.  Salomon  est  le 
premier  roi  de  l'antiquité  qui  ait  eu,  outre  sa  nombreuse 
musique  du  temple,  une  chapelle  particulière  qui  n'avait 
rien  de  commun  avec  les  lévites ,  comme  on  le  voit  au  cha- 
pitre II,  8,  de  son  Ecciêsiaste.  Salomon  fut  aussi  poète,  et  il 
composa,  à  l'occasion  de  son  mariage  avec  la  fille  du  roi 
d'Egypte,  Vaphres,  le  bel  épithalame  connu  sous  le  nom  de 
Cantique  des  Cantiques.  Plusieurs  Pères  de  l'Église  sont 
d'avis  que  ce  morceau  de  poésie  fut  exécuté  en  musique  ;  et 
cela  paraît  assez  probable,  d'abord  parce  que  Salomon 
avait,  comme  il  est  dit,  sa  propre  chapelle  très  capable  de 
l'exécuter,  et,  en  second  lieu,  parce  que  cet  épithalame  est 
vraiment  dramatique  et  appartient  au  genre  pastoral. 
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Aussitôt  après  la  mort  de  Salomon ,  son  royaume  fut  divisé 
en  deux,  celui  de  Juda  et  celui  d'Israël.  Depuis  cette  époque 
jusqu'à  Sédécias,  on  ne  voit  dans  la  Bible  aucune  circonstance 
où  la  musique  ait  été  employée  et  qui  puisse  faire  juger  de 
ses  progrès.  Loin  de  là ,  plusieurs  passages  qui  ont  trait  à  cet 
art ,  surtout  dans  les  prophètes ,  prouvent  même  le  contraire. 
Enfin  Nabuchodonosor,  ayant  conquis  et  détruit  la  ville  de 
Jérusalem,  environ  600  ans  avant  J.-C. ,  emmena  Sédécias 
et  la  plus  grande  partie  de  son  peuple  à  Babylone.  Cette 
captivité  porta  le  dernier  coup  aux  Hébreux,  qui,  pendant 
soixante-dix  ans,  oublièrentleurs  chants  et  leurs  cérémonies, 
Ce  douloureux  oubli  est  exprimé  d'une  manière  bien  tou- 
chante dans  le  psaume  187  :  Super  flumina  Babyionis,  etc. 
Redevenus  possesseurs  de  leur  ville,  mais  aussitôt  retombés 
en  captivité  une  seconde  fois,  de  nouveau  libres ,  puis,  suc- 
cessivement vaincus  par  les  Egyptiens,  les  Perses  et  les  Ro- 
mains, les  malheureux  Hébreux  n'eurent  plus  ni  le  pouvoir 
ni  le  loisir  de  s'occuper  de  la  culture  des  arts. 

Les  Hébreux  faisaient  usage  de  la  musique ,  non  seulement 
dans  les  cérémonies  religieuses,  mais  encore  dans  les  ban- 
quets, dans  les  funérailles  et  à  la  fête  de  la  Récolte  instituée 
par  Moïse,  comme  le  prouvent  quelques  passages  de  l'ancien 
Testament  qui  s'y  rapportent.  Plusieurs  auteurs  croient  que 
David  composa  les  psaumes  8 ,  80 ,  83 ,  pour  être  chantés 
pendant  les  vendanges.  Les  lévites  étaient  aussi  chargés  du 
soin  important  d'animer  les  combattants  dans  les  batailles, 
d'épouvanter  l'ennemi  par  le  son  de  leurs  voix  et  de  leurs 
trompettes ,  afin  de  décider  plus  tôt  la  victoire.  Telle  était  la 
tâche  des  Bardes  chez  les  anciens  Gaulois,  les  Germains  et 
les  Bretons. 

Chez  les  Hébreux,  le  nombre  des  instruments,  si  toutefois 

on  peut  s'en  rapporter  au  Tatmud,  surpassait  de  beaucoup 

le  nombre  des  nôtres.  Dans  l'ouvrage  intitulé  Sciltc  hatjlù- 

borh)i ,  on  fait  monter  ce  nombre  ,  du  temps  de  David  et  de 

Tome l  23 
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Salomon,  à  trente-six.   Dans  la  Bible,  on  n'en  cite  que 
seize,  savoir  :  sept  dans  les  livres  de  Moïse  ;  quatre  dans  ceux 
des  Juges ,  de  Samuel ,  des  Paralipomènes  et  des  Prophètes, 
enfin  cinq  dans  Daniel  :  on  les  retrouve  mentionnés  presque 
tous  dans  les  psaumes  de  David.  Il  est  très  difficile  d'appré- 
cier exactement  la  véritable  qualité  de  ces  instruments.  Les 
nombreux  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet  divergent  telle- 
ment dans  leurs  traductions  et  dans  la  description  de  ces  in- 
struments, qu'ils  font  même  perdre  l'espoir  de  parvenir  jamais 
à  un  degré  positif  de  certitude  au  milieu  d'une  si  grande 
confusion  d'idées.  Tout  ce  que  nous  savons  de  certain,  c'est 
que  les  Hébreux  distinguaient  trois  différentes  classes  princi- 
pales d'instruments  de  musique  :  ceux  à  cordes,  ceux  à  vent 
et  ceux  de  percussion.  La  classe  des  instruments  à  cordes , 
appelée  neghinoth ,    se  divise  encore   en  trois  espèces  : 
1°  kinor  ;  2°  nebei  et  assor  ;  3°  minnin,  michot  et  scia- 
liscim.  On  peut  diviser  en  cinq  les  espèces  des  instruments 
à  vent  :  1°  les  flûtes,  chaiil  et  nekabim;  2°  les  cors,  keven 
et  sciofar  ;  3"  les  trompettes ,  chazozra  avec  ses  variétés  ; 
[\°  sumphoneia  ;   5°  maschrokita  et  magrefa.  Il  y  avait 
deux  espèces  d'instruments  de  percussion  :  1°  les  timbales, 
tofet  manaim;  V  les  cymbales,  zelzetim  ou  tselsetim  et 
methsiioth. 

Presque  tous  ceux  qui  ont  écrit  sur  l'ancienne  musique  des 
Hébreux  en  ont  beaucoup  exagéré  la  beauté  et  la  perfection. 
Un  auteur  moderne,  Saverio  Mattei,  traite  même  d'impos- 
teurs ceux  qui  ont  exprimé  une  opinion  différente.  Cepen- 
dant, en  comparant  le  degré  de  civilisation  des  anciens 
Hébreux,  leurs  coutumes,  leurs  mœurs  et  d'autres  particu- 
larités, et  l'imperfection  de  leurs  instruments,  dont  plusieurs 
sont  encore  en  usage  dans  l'Orient,  il  est  permis  de  douter 
de  l'excellence  de  cette  musique  tant  vantée.  La  langue 
hébraïque ,  bien  qu'on  ne  puisse  nier  la  beauté  de  ses  poésies 
lyriques ,  ne  se  prêtait  point  au  chant  ;  or,  leurs  chants  par- 
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ticipaient  naturellement  de  la  rudesse  de  la  langue.  On  a  cru 
généralement  que  les  accents  servaient  à  la  notation;  et 
l'auteur  de  l'ouvrage  intitulé  Sciite  haghiborim,  a  été 
jusqu'à  dire  que  leur  solmisation  était  préférable  à  celle 
qu'on  a  adoptée,  puisque  chaque  accent  hébraïque  peut  ren- 
fermer une  phrase  musicale  complète.  Mais  une  telle  attribu- 
tion donnée  aux  accents  démontrerait  plutôt^  eur  imperfec- 
tion; car  ils  deviendraient  alors  pour  la  musique  ce  que  les 
hiéroglyphes  sont  pour  la  langue.  Et  encore  n'est-il  pas 
prouvé  que  les  anciens  Hébreux  aient  connu  ces  accents,  quj 
sont  plutôt  une  invention  des  Hébreux  modernes.  Cependant 
il  n'est  pas  inutile  d'en  donner  un  tableau  abrégé.  On  divise 
donc  ces  accents  en  prosaïques  et  en  métriques  ;  les  premiers 
servent  dans  l'écriture,  les  seconds  constituent  les  notes  de 
musique  et  consistent  en  points,  arcs ,  petites  lignes ,  comme  : 
s*  :.•.)(<  ^  ))  ^,  etc.,  qui  sont  placés  au  dessus  et 
au  dessous  des  mots  de  la  langue.  Chacun  de  ces  accents  a 
un  nom  qui  lui  est  propre,  tel  que  cadma,  scialsceleth,  etc., 
et  il  exprime  une  phrase  musicale  de  deux,  trois,  quatre 
notes  et  au-delà ,  dans  un  mouvement  lent  ou  rapide.  Les 
accents  composés ,  tels  que  sarca-segol,  sakef-koton,  sakef 
yocloi,  soif-posuk,  expriment  deux  phrases. 

Quelle  qu'ait  été  du  reste  l'ancienne  notation  de  la  musi- 
que hébraïque,  il  semble  que  son  but  fut  de  donner  plutôt 
les  véritables  accents  de  la  déclamation  (peut-être  dans  le 
genre  de  la  déclamation  musicale  des  antiennes  chantées 
dans  nos  églises),  que  les  intonations  musicales,  puisque 
l'on  trouve  ces  accents  non  seulement  dans  les  poésies  desti- 
nées au  chant,  mais  encore  dans  les  livres  des  historiens  et 
des  Prophètes. 

Le  rabin  Zamora  (  Voy.  Histoire  de  la  Musique  et  de  ses 
effets,  tom.  I,  p.  69)  donne  quelques  notions  sur  la  ma- 
nière dont  ils  sont  chantés  dans  le  temple. 

Pour  les  cinq  livres  de  Moïse,  on  prenait  la  voix  pleine 
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t  mais  douce;  pour  les  livres  des  Prophètes,  un  accent  rude 
et  pathétique;  pour  les  psaumes  de  David  on  adoptait  un 
air  de  gravité  et  d'inspiration;  pour  les  proverbes  de  Salo- 
mon,  un  chant  doux  et  insinuant;  pour  le  Cantique  des  Can- 
tiques, les  expressions  de  la  joie  et  d'allégresse;  pour  l'Ec- 
clésiaste ,  un  accent  sérieux  et  sévère. 

Ces  divers  chants ,  qui  participaient  du  caractère  des  mor- 
ceaux auxquels  ils  s'appliquaient,  indiquent  suffisamment  que 
la  musique  des  Hébreux  n'était  qu'une  espèce  de  déclamation 
notée. 

ECBOLE  (lat.  projectio).  —  C'était  dans  la  plus  ancienne 
musique  grecque  un  accident  qui  élevait  de  cinq  quarts  de 
ton  la  note  devant  laquelle  il  était  placé. 

ECCEDENTE  =  EXCÉDANT,  adj.  —  (Voy.  Acresciuto). 

ECCEZIONE  =  EXCEPTION,  s.  f.  —  C'est  bien  un  ancien 
proverbe  celui  qui  dit  que  toute  règle  a  ses  exceptions. 
Néanmoins  il  semble  que  ce  proverbe  se  confirme  plus  par- 
ticulièrement lorsqu'il  s'agit  de  règles  musicales  établies  par 
les  anciens  et  même  par  les  modernes  sur  le  contrepoint 
et  sur  les  progressions  harmoniques.  Le  P.  Martini,  dans  son 
Saggio  fondamentale  pratico  di  Contrappunto  sopra  il 
Canto  fermo,  après  avoir  établi  les  règles  de  ce  style,  n'hé- 
site pas  à  dire  que  les  exceptions  employées  en  temps  et  lieu 
sont  le  plus  bel  ornement  de  l'art,  etc.  (Voy.  pag.  32). 
Plusieurs  auteurs  allemands  modernes,  entr' autres  J.  Webér, 
ont  mis  un  soin  extrême  et  beaucoup  d'habileté  non  seule- 
ment à  simplifier  ces  règles  et  à  les  réduire  à  un  petit  nom- 
bre conformément  aux  principes  de  la  nature ,  du  jugement 
et  de  la  philosophie,  mais  encore  ils  ont  montré  l'insuffi- 
sance de  certaines  progressions  harmoniques  prohibées  (Voy. 
Licenza). 

ECLEPSIS.  —  Intervalle  descendant. 

ECLYSIS  =  ECLYSE,  (lat.  dissotutio).  —C'était  dans 
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l'ancienne  musique  grecque  un  accident  qui  faisait  baisser 
une  note  de  trois  quarts  de  ton. 

ECMELIA  =  ECMÉLIE.  —  Du  grec  ix  et  ^).oç,  son  sans 
mélodie,  ou  voix  parlante,  par  opposition  hEmmélie  (du 
grec  ev  et  peXoç  ) ,  qui  signifie  le  son  du  chant.  Emmôtie 
est  aussi  le  nom  d'une  certaine  danse  introduite  dans  la  tra- 
gédie. 

ECO  =  ECHO,  s.  m.  (du  grec  fc/.oç,  son).  —  Son  renvoyé 
ou  réfléchi  par  un  corps  solide ,  et  qui  par-là  se  répète  et  se 
renouvelle  à  l'oreille.  On  appelle  aussi  écho  le  lieu  où  la  ré- 
pétition se  fait  entendre. 

Ainsi  que  les  rayons  de  la  lumière ,  les  rayons  sonores  se 
répandent  dans  toutes  les  directions  et  sont  renvoyés  par  cer- 
tains corps  durs  dont  ils  frappent  la  surface  plane  et  polie.  Si 
le  corps  qui  réfléchit  le  son  est  si  près  du  lieu  où  ce  dernier 
prend  sa  naissance ,  que  le  son  dure  encore  lorsque  sa  répé- 
tition a  déjà  frappé  notre  oreille ,  alors  on  n'entendra  que 
l'augmentation  du  son.  C'est  pourquoi  le  même  instrument 
retentit  avec  plus  de  force  dans  une  chambre  dont  les  murs 
sont  nus ,  que  dans  une  chambre  qui  est  ornée  de  tapis  et  de 
tableaux.  Mais  si  ce  corps  se  trouve  tellement  éloigné  du 
lieu  où  le  son  prend  naissance  que  le-  son  originaire  cesse 
avant  que  le  courant  d'air  sonore  arrive  à  ce  corps  et  qu'il 
vienne  à  frapper  de  nouveau  notre  oreille ,  alors  on  enten- 
dra séparément  le  son  originaire  et  le  son  réfléchi  :  ce  der- 
nier son  est  celui  qu'on  appelle  écho. 

Il  y  a  des  lieux  qui  répètent  le  son  plusieurs  fois  ;  c'est  que 
là  existent  sans  doute  plusieurs  corps  qui  réfléchissent  le  son 
à  différentes  distances.  Dans  un  endroit  nommé  la  Simo- 
netta,  à  deux  milles  de  Milan ,  il  y  a  un  écho  qui  répète  jus- 
qu'à vingt  fois. 

L'écho  répète  ordinairement  chaque  son  et  chaque  syllabe 
à  l'unisson.  Il  est  cependant  des  lieux  où  l'écho  répète  les 
sons  avec  quelque  différence  d'intervalles.  Dans  le  village  de 
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Rosneath,  par  exemple,  situé  près  d'un  lac  dans  les  environs 
de  Clyde,  à  la  distance  de  dix-sept  lieues  de  Glascow,  en 
Angleterre,  l'écho  répète  d'abord  chaque  son  ou  chaque 
syllabe  à  une  tierce  plus  bas,  et  puis  deux  autres  fois  d'un  ton 
encore  plus  bas. 

Le  nom  d'écho  s'applique  en  musique  à  ces  sortes  d'airs 
ou  pièces  dans  lesquels,  à  l'imitation  de  l'écho,  l'on  répète 
une  ou  plusieurs  fois  certains  passages ,  en  diminuant  chaque 
fois  l'intensité  du  son.  C'est  ainsi  que  Paësiello  et  Mayr  l'ont 
employé,  le  premier  dans  sa  Proserpina,  et  le  second  dans 
Elisa.  Plusieurs  instrumentistes  habiles  savent  produire 
l'écho  d'une  manière  très  agréable  et  avec  beaucoup  d'il- 
lusion sur  le  cor,  sur  la  flûte ,  sur  la  clarinette;  sur  le  haut- 
bois, etc. 

Écho  est  aussi  un  jeu  d'orgue ,  ou  plutôt  un  petit  orgue 
particulier  qui  se  joint  aux  grands  instruments  de  cette  es- 
pèce et  pour  lequel  il  y  a  un  clavier  particulier.  On  peut 
aussi  imiter  l'écho  sur  l'orgue  en  alternant  les  jeux  forts  et 
les  jeux,  doux,  et  répétant  sur  ces  derniers  les  petites  phrases 
proposées  par  les  autres. 

Quelques  auteurs  appellent  également  écho  la  réplique  des 
canons. 

EDICOMOS.  —  Danse  accompagnée  de  chant  chez  les 
anciens  Grecs. 

EDILI  =  EDYLES,  s.  m.  pi. —  C'était,  au  temps  des  pre- 
miers empereurs  romains,  le  nom  de  certains  magistrats  ou 
censeurs  qui,  outre  l'inspection  des  édifices  publics  dont  ils 
étaient  chargés ,  devaient  aussi  examiner  et  approuver  toutes 
les  comédies  et  les  compositions  musicales  avant  leur  repré- 
sentation. 

EFESIE  o  ARTEMISIE  =  EPHÉSIES  ou  ARTÉMISIES.  — 
Fêtes  célébrées  par  les  Grecs  à  Éphèse ,  ville  de  l'Asie-Mi- 
neure,  en  l'honneur  de  Diane.  Des  concours  de  musique 
avaient  lieu  à  l'occasion  de  ces  fêtes,  auxquelles,  sous  le 
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règne  de  l'empereur  Vespasien,  on  en  joignit  d'autres  appelées 
Barbilicnnes. 

EFFETTO  =  EFFET,  s.  m.  —  L'effet,  d'après  Rousseau, 
est  une  impression  agréable  et  forte  que  produit  une  excel- 
lente musique  sur  l'oreille  et  l'esprit  des  auditeurs.  Cette  dé- 
finition n'est  pas  tout-à-fait  juste;  car  une  musique  qui 
exprime  la  terreur,  l'agitation,  la  vengeance,  l'agonie, 
une  messe  de  morts ,  produit  également  un  grand  effet.  Si 
l'effet  consistait  dans  l'agréable,  on  devrait,  pour  ainsi  dire, 
exclure  de  la  musique  le  mode  mineur  et  tous  les  morceaux 
qui  sont  écrits  dans  ce  mode  et  qui  ordinairement  ne  sont  pas 
fort  agréables  à  l'oreille.  Or,  comme  l'effet,  de  même  que  le 
goût,  est  une  chose  relative  qui  dépend  des  organes  physiques 
de  l'auditeur,  de  son  degré  de  culture  en  général,  et  de  son 
éducation  musicale  en  particulier,  ainsi  la  même  musique 
n'agira  pas  d'une  égale  manière  sur  tous,  et,  par  conséquent, 
elle  ne  sera  pas  toujours  excellente  pour  tout  le  monde. 
Abstraction  faite  de  cette  dernière  réflexion,  on  pourrait  dire 
peut-être  que  l'effet  est  une  sensation  forte  et  analogue  à  un 
sentiment  donné,  produite  au  moyen  de  sons  qui  se  trouvent 
en  harmonie  avec  l'âme  de  l'auditeur,  de  façon  que ,  sous  le 
nom  de  choses  qui  font  de  l'effet,  on  peut  comprendre  aussi 
toutes  celles  où  la  sensation  qu'on  a  produite  paraît  supérieure 
aux  moyens  qui  ont  été  employés  pour  l'exciter. 

Les  combinaisons  de  l'effet  vont  pour  ainsi  dire  jusqu'à 
l'infini;  car  l'effet,  pris  dans  sa  plus  simple  expression,  est 
relatif  à  la  différence  des  voix,  des  instruments,  des  tons,  des 
modes,  de  la  mesure,  du  rhythme,  de  la  mélodie,  de  l'har- 
monie, de  l'accompagnement,  du  caractère,  de  l'accent, 
etc. ,  et  de  ces  effets  simples  proviennent  ensuite  les  nom- 
breux effets  composés.  En  donner  des  règles  est  aussi  impos- 
sible qu'obtenir  de  l'effet  sans  aucun  chant; le  talent  consiste 
à  savoir  saisir  le  moment  favorable  pour  l'employer  avec  ha- 
bileté et  à  n'en  pas  être  prodigue. 
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EFFETTO  TEATRALE  =  EFFET  THÉÂTRAL.  —  «  Qui  lie 
connaît  l'illusion  du  théâtre,  s'écrie  Voltaire?  qui  ne  sait 
qu'une  situation  intéressante,  une  nouveauté  brillante  et 
hasardée,  la  seule  voix  d'une  actrice,  suffisent  pour  tromper 
quelque  temps  le  public  ?  Quelle  distance  immense  entre  un 

OUVRAGE  SOUFFERT  AU  THÉÂTRE  ET  UN  BON  OUVRAGE?  » 

Le  théâtre  est  le  pays  des  illusions;  tout  y  est  disposé 
pour  ravir  le  cœur,  et  lorsqu'on  arrive  à  s'en  emparer,  il 
devient  très  facile  d'obtenir  une  pleine  indulgence  pour  un 
grand  nombre  d'erreurs.  L'œil  que  des  tableaux  riches  et 
variés  éblouissent  et  fascinent,  contemple  l'ensemble  d'une 
œuvre  sans  se  fixer  sur  chacune  des  parties  séparément;  la 
femme  parvenue  à  cinquante  ans  peut  bien,  avec  du  blanc  et 
du  rouge ,  nous  faire  accroire  qu'elle  est  encore  à  son  prin- 
temps. L'œil  se  laisse  tromper  :  l'oreille  pourrait-elle  être 
plus  délicate  ? 

Les  représentations  théâtrales  ont  pour  nous  un  charme  si 
puissant  que  les  sentiments,  les  idées,  les  passions,  les  situa- 
tions, l'exécution,  donnent  souvent  à  un  duo,  à  un  trio,  etc., 
une  réputation  qu'ils  n'ont  jamais  méritée.  Soutenu  quelque- 
fois par  un  poème  plein  d'esprit  et  de  finesse,  un  composi- 
teur médiocre  occupe  pendant  quelque  temps  le  public ,  et , 
à  l'aide  des  journaux ,  il  parvient  à  se  faire  une  espèce  de 
célébrité  parmi  le  vulgaire.  Tel  opéra,  qui  n'a  rien  à  faire 
avec  la  poésie  et  l'action,  produit  un  effet  prodigieux  au 
théâtre,  est  accueilli  avec  enthousiasme ,  et  sifflé  par  toute 
l'Europe  musicale.  Qu'on  ôte  à  la  coquette  son  fard,  et  l'on 
verra  ce  qu'il  lui  reste  de  ses  charmes  attrayants. 

Quelle  n'est  donc  pas  la  distance  qui  existe  entre  l'éblouis- 
sant éclat  des  faux  bijoux  et  l'éclat  dont  le  vrai  diamant 
scintille;  entre  l'étalage  d'une  pompe  extérieure  et  une  ma- 
gnificence noble  et  intrinsèque  ;  entre  la  lumière  dont  bril- 
lent les  machines  assourdissantes  des  feux  artificiels  et  une 
charmante  illumination  bien  disposée  ;  entre  un  coup  d'or- 
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chestre  qui  détraque  le  tympan  auriculaire  et  une  seule  note 
qui  ravit  ;  entre  la  force  de  la  masse  et  la  force  de  la  diction  ; 
entre  la  grimace  et  la  grâce  ;  entre  la  musique  qui  fait  mou- 
voir les  jambes  et  celle  qui  remue  le  cœur;  entre  les  applau- 
dissements momentanés  et  les  suffrages  durables. 

EGERSIS,  s.  /'.  — Hymne  que  les  nouveaux  mariés  chan- 
taient à  leur  lever,  en  Grèce. 

EGIZIANI  =  ÉGYPTIENS  (détails  historiques  sur  la  mu- 
sique des).  —  C'est  une  opinion  généralement  reçue  que 
l'Egypte  est  le  pays  le  plus  ancien  où  l'on  ait  cultivé  les 
sciences  et  les  lettres;  l'Egypte,  au  temps  d'Abraham,  était 
déjà  une  puissance,  tandis  que  les  Hébreux  ne  formaient 
qu'une  petite  nation. 

Comme  presque  tous  les  peuples,  les  Égyptiens  ont  attri- 
bué à  leurs  premiers  souverains,  à  Osiris,  Isis,  Mercure  ou 
Ermès,  etc.,  l'invention  des  sciences  et  des  arts  qui  ont 
illustré  leur  pays. 

L'historien  hébreu  Philon ,  et  Clément,  d'Alexandrie,  assu- 
rent que  Moïse  a  appris  des  Égyptiens  l'arithmétique,  la 
géométrie  et  la  musique.  Pythagore  même  doit  aux  prêtres 
égyptiens  la  plus  grande  partie  de  ses  connaissances  et  spé- 
cialement celle  de  la  musique  {Diog.  Laert.  in  vit.  Pi- 
thag.  ).  De  là  on  peut  conjecturer  que  ce  peuple  a  aussi 
trouvé  les  premiers  et  les  plus  simples  principes  de  l'har- 
monie, ou  l'étendue  des  sons  et  les  règles  de  leurs  rapports. 
Néanmoins  quelques  auteurs  prétendent  que  la  division  de 
l'octave  en  douze  demi-tons  était  déjà  connue  en  Chine 
long-temps  avant  Pythagore  et  Mercure,  et  même  avant 
l'existence  des  prêtres  égyptiens;  mais  cette  opinion  est 
d'autant  moins  digne  de  foi  que  l'ère  chinoise  est  elle-même 
beaucoup  plus  fabuleuse  encore  que  celle  des  Egyptiens. 
Du  reste  la  plupart  des  historiens,  en  commençant  par  Dio- 
dore  jusqu'aux  temps  modernes,  prétendent  que  les  Égyp- 
tiens méprisaient  la  musique  et  la  considéraient  non  seulement 
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comme  un  art  inutile,  mais  même  comme  un  art  dangereux. 
Cette  assertion  est  cependant  réfutée  par  le  témoignage  de 
Platon  qui  se  trouvait  en  Egypte  plusieurs  siècles  avant  Dio- 
dore  ;  par  celui  de  Diodore  qui ,  dans  quelques  passages  de 
sa  Bibliothèque  historique,  se  contredit  lui-même  ;  et  enfin 
par  Hérodote ,  plus  ancien  que  les  deux  auteurs  précédents. 
Ce  dernier  assure  que -les  Égyptiens  ont  été  les  premiers  à 
instituer  des  fêtes  et  des  cérémonies  en  l'honneur  des  dieux, 
et  il  fait  une  longue  dissertation  sur  l'usage  de  la  musique 
dans  ces  circonstances. 

On  ne  peut  rien  dire  sur  les  qualités  intrinsèques  de  la 
musique  égyptienne,  tous  les  indices  donnés  par  quelques 
auteurs  et  surtout  par  Roussier  n'étant  que  des  conjectures. 

Tout  en  établissant  un  système  musical  Égyptien  qu'il 
compare  au  nôtre  pour  en  faire  remarquer  la  différence, 
Roussier  finit  par  avouer  qu'il  ne  prétend  pas  garantir  l'au- 
thenticité de  ce  système.  Afin  cependant  de  démontrer  sur 
quels  fondements  ce  système  musical  des  Égyptiens  était 
appuyé ,  nous  ferons  observer  d'abord  qu'ils  trouvaient  une 
certaine  correspondance  entre  les  sons  de  leur  gamme  et 
l'ordre  des  planètes,  des  jours  de  la  semaine ,  et  des  heures 
du  jour.  Cette  correspondance  des  rapports  des  sons  ne  se 
basait  que  sur  la  ressemblance  des  distances  qu'on  observe 
dans  ces  objets.  Ainsi,  par  exemple,  ils  trouvaient  entre  le  son 
le  plus  grave  et  le  son  le  plus  aigu  de  leur  gamme,  le  même 
rapport  qui  existe  entre  la  planète  de  Saturne  la  plus  éloi- 
gnée de  la  terre,  et  la  lune  qui  en  approche  le  plus.  On  peut 
dire  la  même  chose  de  la  comparaison  des  sons  avec  les  jours 
de  la  semaine.  Roussier  assigne  aux  Égyptiens  une  gamme 
diatonique  semblable  à  la  nôtre;  mais  où  en  est  la  preuve? 
La  trouverait-on  dans  la  vénération  des  anciens  et  surtout 
des  Égyptiens  pour  le  nombre  sept  ?  Dion  Cassius  ne  dit  mot 
de  cela.  Et  d'ailleurs  la  lyre  à  trois  cordes,  inventée  selon 
Diodore  par  Mercure,  et  l'allusion  de  ces  trois  cordes  aux 
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trois  saisons,  ne  prouvent-elles  pas  que  les  Égyptiens  ont  pu 
aussi  dans  leur  division  s'écarter  du  nombre  sacré  sept?  Les 
Grecs,  élèves  en  musique  des  Égyptiens ,  n'ont  pas  su  diviser 
les  sons  de  la  gamme  en  eptacordes  :  la  division  tétracordale 
est  le  plus  haut  degré  où  ils  soient  parvenus.  Même  dans  des 
temps  plus  rapprochés  de  nous,  on  fut  obligé  de  se  contenter 
pendant  des  siècles  de  l'exacorde ,  division  peu  naturelle.  Ce 
n'est  qu'avec  beaucoup  de  peine  et  de  travail  que  l'on  a 
enfin  découvert  que  la  division  de  l'octave  était  la  plus  natu- 
relle et  la  plus  commode. 

Le  rapport  entre  la  gamme  égyptienne  et  les  heures  du 
jour  est  un  peu  plus  compliqué  que  les  deux  précédents. 
Nous  avons  par-là  la  certitude  de  la  prédilection  des  Égyp- 
tiens pour  les  allégories  et  les  jeux  mystérieux,  ce  qui  est 
propre  à  obscurcir  la  chose  plutôt  qu'à  l'éclaircir.  Celui  qui 
serait  amateur  de  semblables  observations  trouverait  une 
abondante  matière  dans  l'ouvrage  de  Roussier  intitulé  : 
Mémoires  sur  ia  musique  des  anciens,  et  dans  les  lettres  à 
V auteur  du  Journal  des  Beaux- Arts  et  des  Sciences.  Il 
suffira  ici  d'indiquer  les  allégories  des  deux  premiers  rap- 
ports. 

Les  Égytiens,  en  faisant  correspondre  une  planète  à  un  des 
jours  de  la  semaine,  les  avaient  disposés  de  quatre  en  quatre 
pour  former  une  harmonie  appelée  quarte.  En  voici  l'expli- 
cation. 

Les  sons  de  leur  gamme  correspondaient  aux  notes  de  la 
nôtre ,  arrangées  dans  cet  ordre  :  si  do  ré  mi  fa  soi  ia ,  et 
leur  correspondance  avec  les  sept  planètes  était  dans  l'or- 
dre suivant  : 

si  do  ré  mi  fa  soi  la 

Saturne,  Jupiter,    Mars,    le  Soleil,    Vénus,   Mercure,  la  Lune. 

Lorsqu'en  commençant  par  si  on  forme  de  ces  sons  un 
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ordre  de  quatre ,  et  en  ajoutant  à  chacun  la  planète  corres- 
pondante, on  a,  d'une  part,  une  suite  de  consonnances  qui 
étaient  la  base  fondamentale  de  la  gamme  égyptienne,  et, 
d'autre  part ,  une  suite  de  jours  de  la  semaine  égyptienne , 
qui  commençait  le  samedi,  comme  on  peut  le  voir  par 
l'exemple  ci -joint  : 

Samedi  Dimanche 

si  do  ré  Mi  fa  sol 

Saturne,  Jupiter,  Mars,  le  Soleil,  Venus,  Mercure, 

Lundi  Mardi 

La  si  do  Ré  mi  fa 

La  Lune,  Saturne,  Jupiter,  Mars,  le  Soleil,  Vénus. 

Mercredi  Jeudi 

Sot  ta  si  Do  ré 

Mercure,  la  Lune,  Saturne,  Jupiter,  Mars. 

Vendredi 
mi  Fa  sol  la 

Le  Soleil,  Vénus,  Mercure,  la  Lune. 

C'est  sur  cette  succession  de  consonnances  si  mi  la  ré  sol 
do  fa,  représentée  par  les  planètes  correspondantes  aux  jours 
de  la  semaine ,  que  les  Égyptiens  ont  voulu  baser  les  prin- 
cipes fondamentaux  de  leur  gamme;  principes  dont  il  ne 
reste  plus  aucun  vestige  parmi  les  modernes  Égyptiens,  peut- 
être  parce  que  ce  système  n'a  jamais  existé  et  qu'il  n'est 
qu'une  pure  hypothèse  pour  ne  pas  dire  un  songe  de  M. 
Roussier. 

Les  Égyptiens  ont  fait  peu  d'usage  de  la  musique  ;  ils  se 
bornèrent  à  la  mêler  aux  fêtes ,  aux  cérémonies  et  aux  pro- 
cessions en  l'honneur  de  leurs  dieux  et  aux  funérailles.  Ils  ne 
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connaissaient  d'autres  fêtes  que  celles  consacrées  au  culte 
divin,  et  n'avaient  l'idée  d'aucuns  jeux  ni  d'aucune  représen- 
tation théâtrale;  en  un  mot,  tout  ce  que  les  peuples  anciens 
et  modernes  ont  compris  sous  le  nom  de  spectacle,  leur  était 
inconnu. 

Quoique,  selon  Strabon,  les  Égyptiens  ne  fissent  aucun 
usage  dans  leurs  temples  d'instruments  de  musique,  nous 
savons  cependant  que  ce  peuple  en  avait  de  plusieurs  espèces 
dont  il  était  l'inventeur.  Ermès  ou  Mercure  inventa  la  lyre  à 
trois  cordes.  Ce  nombre  faisait  allusion,  comme  on  l'a  dit  ci- 
dessus,  aux  trois  saisons  de  l'année,  qu'alors  on  divisait  ainsi 
non  seulement  en  Egypte,  mais  encore  chez  les  anciens 
Grecs.  La  corde  la  plus  grave  correspondait  à  l'hiver ,  celle 
du  milieu  au  printemps,  la  plus  aiguë  à  l'été.  Sur  l'obélisque 
transporté  d'Egypte  à  Rome  et  placé  au  Champ-de-Mars  où 
il  est  encore,  et  que  l'on  croit  avoir  été  érigé  par  Sésostris 
dans  l'antique  Thèbes,  à  peu  près  400  ans  avant  la  guerre  de 
ïroye,  on  trouve,  parmi  les  autres  hyérogliphes  un  instru- 
ment de  musique  ressemblant  au  colachon.  La  flûte  simple 
ou  monauie  est  aussi  d'invention  égyptienne.  Elle  est  attri- 
buée par  tous  les  historiens  de  l'antiquité  à  Osiris,  et  l'on 
croit  qu'elle  est  encore  plus  ancienne  que  la  lyre.  Les  Égyp- 
tiens l'appelaient  photlnx.  Outre  les  instruments  que  nous 
venons  de  mentionner,  voici  le  nom  de  ceux  dont  l'invention 
est  attribuée  aux  Égyptiens,  peut-être  parce  qu'ils  en  ont  fait 
usage  : 

1°  Le  sistre,  que  l'on  dit  avoir  été  inventé  par  Isis.  C'était 
l'instrument  favori  des  Égyptiens;  aussi  a-t-on  donné  par 
dérision  le  nom  de  pays  de  sistres  à  l'Egypte ,  comme  on  di- 
sait de  la  Grèce  qu'elle  était  gouvernée  par  la  lyre  ;  V  le 
timpanon  (timpanum  ùcllicum);  2>°\diiyre  triangulaire, 
trouvée  sur  un  bas-relief  égyptien  ;  l\°  la  trompette',  5°  la 
flâte  au  son  fort  (tibia  muttisonans). 

D'après  une  lettre  de  M.  James  Bruces  au  docteur  Burney 
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àLondres  (V.  YHist.  deia  Mus.  de  ce  dernier,  vol.  1,  p.  21/j), 
nous  avons  vu  qu'en  Abyssinie  on  emploie  six  espèces  diffé- 
rentes d'instruments  :  1°  Le  kwez  ou  flûte  d'un  son  un  peu 
faible,  ayant  un  bec  semblable  à  celui  de  nos  clarinettes; 
2°  le  nagareet  ou  tambour,  ainsi  nommé  parce  qu'il  sert  à 
publier  les  ordres  émanés  des  autorités  supérieures  que  l'on 
appelle  nagar.  Cet  instrument  est  un  signe  distinctif  du  pou- 
voir suprême.  Quand  le  roi  nomme  un  gouverneur  il  lui  fait 
présent  d'un  nagareet  et  d'une  bannière ,  marques  de  son 
installation;  partout  où  passe  le  monarque  il  se  fait  précéder 
par  quarante-cinq  de  ces  tambours  attachés  à  des  mulets,  et  que 
l'on  bat  avec  un  bâton  recourbé  ;  3°  le  kabavo  ou  tambourin 
que  l'on  bat  avec  les  mains;  4°  le  meleket,  connu  dans  les 
autres  provinces  sous  le  nom  même  de  kenet  et  keren ,  est 
une  trompette  longue  de  5  pieds  l\  pouces  avec  une  calebasse 
à  la  partie  inférieure,  qui  ressemble  parfaitement  au  pavillon 
de  nos  trompettes.  Cet  instrument  est  entièrement  couvert  de 
parchemin,  et  il  ne  produit  d'autre  son  que  le  mi,  mais  d'une 
manière  forte,  dure  et  terrible.  Dans  les  marches,  avant  de 
voir  l'ennemi,  on  enjoué  avec  modération,  mais  ensuite 
avec  beaucoup  de  force  pour  inspirer  de  l'héroïsme  aux  sol- 
dats; 5°  on  distingue  aussi  le  sistre  destiné  au  service  des 
prêtres;  6°  la  iyre,  haute  de  S  pieds  ou  3  pieds  6  pouces, 
qu'on  emploie  dans  les  fêtes  publiques  et  qui,  accompagnant 
le  chanteur,  est  toujours  à  l'unisson  de  la  voix.  Cette  lyre 
a  5 ,  6  et  souvent  même  7  cordes  très  fines,  faites  avec  des 
listes  de  peau  de  brebis  ou  de  chèvres.  Par  un  temps  humide 
elle  se  détériore  et  se  brise  très  promptement. 

Les  Égyptiens  modernes  aiment  du  reste  passionnément  la 
musique.  Ils  ont  des  femmes  improvisatrices ,  appelées 
aimé  (femmes  savantes),  qui  chantent  en  improvisant  des 
poésies  analogues  aux  fêtes  et  aux  cérémonies. 

EGUALE  =  ÉGAL,  aclj.  —  Nom  donné  par  les  Grecs  au 
système  d'Aristoxène,  parce  que  cet  auteur  divisait  générale- 
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ment  chacun  de  ses  tétracordes  en  trente  parties  égales. 

E  LA.  —  C'était  dans  l'ancien  solfège  le  mi,  clé  de  violon, 
quatrième  espace,  qu'on  chantait  sur  la  syllabe  la  (Voy. 
Sotmisazione  ) . 

E  LA  FA.  —  Ancienne  dénomination  du  mi  \?  dont  les  Ita- 
liens se  servent  encore. 

E  LA  MI.  —  C'est  dans  l'ancien  solfège  le  mi,  clé  de  basse 
troisième  espace ,  et  le  mi ,  clé  de  violon  première  ligne , 
qu'on  chantait  tantôt  sur  la  syllabe  la,  et  tantôt  sur  la  syl- 
labe mi. 

ELEGIA  =  ÉLÉGIE ,  s.  f.  —  Genre  de  poésie  composée 
sur  des  sujets  de  caractère  triste,  et  accompagnée  d'un  chant 
analogue.  De  nos  jours  on  donne  aussi  ce  nom  à  des  compo- 
sitions instrumentales ,  comme  Y  élégie  harmonique  sur  ia 
mort  de  S.  A.  R.  ie  prince  Louis  Ferdinand  de  Prusse, 
en  forme  de  sonate,  par  Dussek. 

Rousseau  dit  que  l'élégie  était  une  sorte  de  nome  pour  les 
flûtes,  inventé  par  Sacadas,  argien. 

ELEMENTO  =  ÉLÉMENT,  s.  m.  —  Le  mot  élément,  pris 
en  général  comme  matière  technique  de  l'art,  indique  l'en- 
semble de  tous  les  sons  possibles,  aigus  ou  graves,  etc. 

Les  éléments,  dans  leur  signification  particulière,  sont  les 
premières  notions  de  l'enseignement,  tant  pour  la  lecture 
musicale  que  pour  le  chant  ou  pour  le  son  des  instruments 
respectifs,  ou  pour  la  composition  et  pour  l'accompagne- 
ment dont  la  connaissance  est  indispensable  à  quiconque  veut 
cultiver  une  branche  de  cet  art. 

ELEMENTO  METRICO  =  ÉLÉMENT  MÉTRIQUE.  —  C'est 
une  partie  de  la  mesure  résultant  de  la  division  d'un  Temps 
en  deux  ou  trois  notes  de  même  valeur;  par  conséquent  les 
éléments  métriques  de  la  mesure  à  deux  Temps  sont  des 
quarts  de  ronde ,  c'est-à-dire  des  noires  ;  dans  la  mesure  à 
deux-quatre,  ce  sont  des  huitièmes,  c'est-à-dire  des  cro- 
ches. 
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Les  Allemands  leur  donnent  le  nom  de  taktgliultr,  ou 
membres  de  mesure. 

ELEVAZIONE  =  ÉLÉVATION,  *  /*.  (Lat.  Arsis).—  L'élé- 
vation de  la  main  ou  du  pied ,  en  battant  la  mesure ,  sert  à 
marquer  le  Temps  faible,  et  s'appelle  proprement  levé. 

On  donne  aussi  le  nom  d' élévation  à  certains  motets  qu'on 
chante  pendant  le  sacrifice  de  la  messe ,  au  moment  où  le 
prêtre  élève  Y  hostie,  comme  :  O  salutaris  hostia.  Ces  mo- 
tets se  chantent  ordinairement  à  voix  seules  ou  avec  l'ac- 
compagnement seul  de  l'orgue.  La  sonate  qu'on  exécute  dans 
ce  moment  sur  l'orgue  >  s'appelle  aussi  élévation.  Cette  so- 
nate doit  avoir  tout  le  caractère  de  sainteté  qui  convient  à 
cette  partie  si  solennelle  de  la  cérémonie,  et  ne  doit  pas 
se  faire  remarquer,  comme  il  arrive  souvent,  par  des  mouve- 
ments de  danse. 

ELICONA  =  HÉLICON.  —  Monochorde  des  Grecs  anciens 
avec  plusieurs  accords  à  l'unisson. 

ELICONA  DI  TOLOMEO  m  HÉLICON  DE  PTOLOMÉE.  — 
C'était  le  nom  d'une  figure  de  géométrie  par  laquelle  Ptolo- 
mée  faisait  connaître  les  différents  intervalles  avec  leurs  rap- 
ports. 

Pour  obtenir  ce  résultat ,  il  traçait  un  carré  parfait ,  divisé 
horizontalement  par  quatre  autres  lignes  droites,  dont  la 
première  descendait  jusqu'au  tiers  de  la  figure ,  la  seconde 
jusqu'à  la  moitié ,  la  troisième  à  deux  tiers  et  la  quatrième  à 
trois  quarts.  Il  tirait,  en  outre,  une  autre  ligne  qui,  en  par- 
tant du  milieu  de  la  base  du  carré,  aboutissait  à  l'angle  supé- 
rieur du  côté  droit.  Comme  cette  dernière  ligne  formait  une 
espèce  de  montagne  et  donnait  les  différents  degrés  de  l'é- 
chelle ,  représentant  le  Parnasse  dont  les  notes  étaient  les 
Muses,  on  donna  à  cette  figure  le  nom  d'Hélicon  de  Pto- 
lomée. 

ELLYIOS.  —  Flûte  phrygienne  des  Grecs,  construite  avec 
du  bois  de  laurier. 
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ELINE.  —  Nom  grec  de  la  chanson  des  Tisserands. 

ELLÏSSL=ELLIPSE,  s.f. — Suppression  d'un  accord  que  ré- 
clame l'harmonie  régulière.  Voy.  la  fig.  60,  qui  contient  aussi 
un  exemple  de  l'ellipse  fondée  sur  l'anticipation  (V.  ce  mot). 

ELODICON,  s.  m.  —  Instrument  inventé  il  y  a  environ 
vingt  ans,  par  M.  Eschenbach,  et  fabriqué  par  M.  Voigt,  fac 
teur  d'instruments  à  Schweinfurt.  Le  principe  de  cet  instru- 
ment consistait  à  faire  vibrer  non  des  cordes  tendues,  mais 
des  lames  métalliques,  au  moyen  d'un  soufflet.  On  y  avait 
réuni  les  effets  du  clavicorde  avec  ceux  de  l'orgue.  C'est  le 
même  principe  de  vibration  de  lames  métalliques,  par  l'ac- 
tion de  l'air,  qu'on  a  reproduit  depuis  lors  dans  plusieurs 
autres  instruments. 

EMBATERION  =  EMBATERIE ,  s.  f\  -•  Marche  Spartiate 
en  allant  à  la  charge. 

EMIDIAPENTE.  —  Quinte  diminuée. 

EMIDITON.  —  Tierce  mineure. 

EMIOLION. — Ce  mot  désignait  chez  les  Grecs  un  rhythme 
inégal  dans  le  rapport  de  3  :  2,  qui  consistait  dans  cinq  Temps 
égaux  et  dans  deux  parties  inégales.  De  nos  jours  on  a  cherché 
à  l'imiter  par  la  mesure  à  5/4  ou  à  5/8 ,  mais  on  l'a  trouvé 
incommode  et  on  l'a  négligé  de  nouveau. 

EMMELIA  ==  EMMÉLIE,  à  f.  —  (  Voy.  Ecmeiia). 

EMPOONGWA.  *  —  La  musique  des  habitants  d'Em- 
poougwa,  peuple  de  l'intérieur  de  l'Afrique,  est  encore, 
d'après  M.  Bowdich  (Mission  from  Cape  coast  castie  to 
Ashantee)  ,  dans  un  état  de  barbarie.  Uenchambee,  le 
seul  instrument  qui  leur  soit  particulier,  ressemble  à  la  man- 
doline. Il  y  a  cinq  cordes  faites  de  racines  de  palmier;  le 
manche  se  compose  de  cinq  morceaux  de  bambou  auxquels 
ies  cordes  sont  attachées.  En  faisant  tourner  ces  bambous, 
l'instrument  s'accorde  facilement,  mais  non  pas  d'une  ma- 

Ajouté  par  le  Traducteur 
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nière  très  solide.  On  le  joue  avec  les  deux  mains.  Les  sons , 
assez  agréables  d'ailleurs,  offrent  peu  de  variété- 
Dans  son  voyage  à  Empoongwa,  M.  Bowdich  rencontra 
un  musicien  nègre  de  la  contrée  intérieure  d'Imbeekee,  aussi 
dégoûtant  par  son  aspect  que  sa  musique  était  étonnante.  Il 
avait  une  harpe  montée  de  huit  cordes  faites  avec  les  racines 
fibreuses  du  palmier,  dont  le  son  était  harmonieux  et  rond. 
Il  parcourait  avec  agilité  un  grand  nombre  de  notes  et  faisait 
monter  sa  voix  au-delà  de  la  harpe  ;  tout  à  coup  il  commença 
avec  force  YAUetuia  de  Handel...  Entendre  ce  chœur  au  mi- 
lieu des  déserts  de  l'Afrique,  dit  M.  Bowdich,  et  l'entendre 
chanter  par  un  pareil  être,  produisit  sur  moi  un  effet  extra- 
ordinaire; mon  étonnement  ne  pourrait  s'exprimer.  * 
ENARMONIA=ENHARMONIE,s.  f.— (Voy.  l'art,  suivant). 
ENARMONICO=  ENHARMONIQUE,  adj.  —Ce mot  tech- 
nique nous  est  parvenu  de  l'ancienne  musique  des  Grecs, 
dont  le  système  était  formé  par  de  petites  échelles  appelées 
tètracordes.  Chaque  tétracorde  comprenait  quatre  sons ,  de 
manière  que  ses  extrêmes  étaient  toujours  une  quarte  par- 
faite. On  l'appelait  échelle  diatonique  lorsque  les  deux  sons 
moyens  étaient  constitués  de  façon  que  le  tétracorde  procé- 
dait par  un  demi-ton  majeur  et  deux  tons  entiers,  comme  mi 
fa  soi  la;  échelle  chromatique  lorsque  la  distance  du  son  fon- 
damental à  la  quarte  naturelle  était  divisé  par  deux  demi-tons 
et  une  tierce  mineure,  comme  mi  fa  fa  #(a;  et  si  cette  pro- 
gression avait  lieu  par  deux  quarts  de  ton  et  une  tierce  ma- 
jeure, comme  mi  mi  #  fa  la,  on  lui  donnait  le  nom  de  pro- 
gression enharmonique.  Dans  ce  tétracorde  le  mi  #  se  trou- 
vait à  la  même  distance  du  mi  naturel  que  du  fa. 

Les  Grecs  composaient  ordinairement  un  système  entier 
de  ces  tétracordes  enharmoniques ,  et  lui  donnaient  le  nom 
de  genre  enharmonique.  Au  rapport  d'Aristide  Quintilien, 

•  Stlfford. 
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les  compositions  musicales  écrites  dans  ce  genre  étaient  les 
plus  gracieuses  et  les  plus  aimées  du  public. 

Quoique  dans  la  musique  moderne  et  dans  notre  système 
tempéré  on  n'emploie  pas  d'intervalle  moindre  que  le  demi- 
ton  mineur,  néanmoins,  de  la  gamme  diatonico-chromatico- 
enharmonique ,  il  résulte  une  progression  de  sons  tels  qu'ils 
ont  en  effet  quelque  ressemblance  avec  les  quarts  de  ton  du 
tétracorde  enharmonique  des  Grecs. 

C'est  en  unissant  toutes  les  échelles  diatoniques  du  mode 
majeur  et  mineur,  tant  naturelles  qu'altérées  par  des  bémols 
et  par  des  dièses,  et  en  les  présentant  par  une  seule  échelle, 
qu'on  développe  ainsi  qu'il  suit  la  gamme  diatonico-chroma- 
tico -enharmonique  dont  nous  venons  de  parler  : 

do,do$,ré\;,ré,ré$,mi\;,mi,mig,fa  fa$9sol\;,  sot, 

soi  £,  ia  [7,  ta,  ia  J,  si  [?,  si,  si  #,  do. 

Les  sons  marqués  par  un  demi-cercle  sont  les  sons  enhar- 
moniques, et  ils  diffèrent  originairement  entre  eux  du  rapport 

de  —  appelé  diesis.  Mais  comme  dans  notre  système  tem- 

128, 

péré  on  se  sert  des  deux  sons  de  ce  rapport  comme  d'un  seul 
son,  nous  les  employons  seulement  dans  ce  qu'on  appelle  les 
transitions  enharmoniques.  Un  exemple  rendra  plus  clair 
ce  que  nous  exposons. 

Supposons  que  l'on  pratique  l'accord  de  septième  fa  ia  do 
mi  [7 ,  dominante  de  si  \? ,  cette  septième  se  résoudra  sur  la 
tierce  de  la  tonique,  comme  on  le  voit  dans  la  fig.  61 ,  let.  a. 
Mais  si  l'on  change  la  septième  avant  sa  résolution  de  mi  \; 
en  ré  #,  qui  a  le  même  son,  l'accord  de  septième  devient 
accord  de  sixte  augmentée ,  fa  la  doré  jf,  et  suppose  le  ton 
de  ta  mineur  ou  majeur;  la  sixte  est  obligée  alors  de  monter 
d'un  degré,  comme  on  peut  le  voir  dans  la  fig.  61 ,  let.  h.  Au 
moyen  de  ce  changement  enharmonique  on  fait  passer  la  mo- 
dulation du  ton  de  si  f?  dans  le  ton  de  ta  majeur  ou  mineur , 
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ou  dans  le  ton  de  mi.  Dans  la  même  fig.  61 ,  let.  c ,  d,  e, 
on  trouve  d'autres  transitions  enharmoniques,  faites  avec 
l'accord  de  septième  diminuée. 

Le  caractère  de  ces  transitions  enharmoniques  est  la  sur- 
prise qui  se  manifeste  dans  un  degré  plus  ou  moins  grand,  se- 
lon que  la  transition  est  plus  ou  moins  éloignée  de  la  tonique  ; 
il  est  donc  facile  de  déterminer  les  occasions  où  ces  transi- 
tions peuvent  être  employées  avec  avantage. 
ENCHIRIDION.  —  Manuel. 

ENCOMIASTICO  =  ENCOMIAQUE,  adj.  —  Style  des  an- 
ciens Grecs,  destiné  aux  hymnes  et  aux  louanges. 

ENDÉMATIE ,  s.  f.  —  C'était  l'air  d'une  sorte  de  danse 
particulière  aux  Argiens. 

ENSEMBLE,  adv.  souvent  pris  substantivement.  « — C'est 
le  rapport  convenable  de  toutes  les  parties  d'un  ouvrage  entre 
elles  et  avec  le  tout.  Ce  terme  s'applique  encore  à  l'exécu- 
tion ;  alors  il  ne  dépend  pas  seulement  de  l'habileté  maté- 
rielle avec  laquelle  chacun  lit  sa  partie ,  mais  de  l'habileté  à 
savoir  exactement  exprimer  le  caractère  qui  lui  convient.  En 
général  plus  le  style ,  les  périodes,  les  phrases ,  la  mélodie , 
l'harmonie  ont  un  caractère  déterminé ,  plus  l'ensemble  est 
facile  à  saisir ,  parce  que  la  même  idée  imprimée  vivement 
dans  tous  les  esprits  préside  à  toute  l'exécution. 

ENTRACTE,  s.  m.  —  Espace  de  temps  qui  s'écoule  entre 
la  fin  d'un  acte  d'opéra  et  le  commencement  de  l'acte  sui- 
vant, et  durant  lequel  l'action  est  suspendue.  On  donne  aussi 
ce  nom  à  ce  morceau  de  musique  instrumentale  qu'on  exécute 
dans  l'intervalle  de  deux  actes  d'un  opéra ,  d'une  tragédie , 
d'un  ballet  et  d'une  comédie. 

En  Italie  on  a  l'habitude  de  jouer  des  symphonies  et  des 
ouvertures  d'opéra.  En  Allemagne  on  exécute  même  des 
concerts,  des  variations,  et  d'autres  petits  morceaux  compo- 
sés exprès  pour  les  entr'actes ,  et  qui  sont  d'un  caractère  très 
varié,  comme  ceuxde  >Vinter.  Quelquefois  on  compose  exprès 


ENT  373 

des  morceaux  analogues  à  la  pièce  que  l'ou  représente, 
comme  les  entr'actes  d'Egmont,  par  Beethoven. 

ENTRAT  A=INTRODUCTION,  s.  f.—  (V.  Introduzioiie). 

ENTRÉE ,  s.  f.  —  Autrefois  on  entendait  par  entrée  une 
sorte  de  danse  particulière  affectée  à  quelques  caractères  de 
déguisements.  Les  masques  d'Arlequin,  de  Pierrot,  de  Poli- 
chinelle, avaient  chacun  leur  entrée ,  qui  se  dansait  sur  un 
air  composé  pour  l'un  de  ces  personnages;  l'air  et  la  danse 
avaient  également  le  nom  d'entrée. 

Entrée  se  dit  aussi  des  parties  d'un  ballet  quon  désigne 
sous  le  nom  de  scènes  dans  un  opéra.  Entrée  est  en  outre 
l'action  du  personnage  qui  entre  en  scène.  Enfin,  par  ce  mot 
on  entend  le  moment  où  chaque  partie  dans  un  morceau  de 
musique  commence  à  se  faire  entendre.  C'est  en  ce  sens 
qu'on  dit  :  La  flûte  a  manqué  son  entrée;  les  basses  n'ont 
pas  bien  attaqué  leur  entrée. 

ENTUSIASMO  =  ENTHOUSIASME,  s.  m.  —  Exaltation 
de  l'ame  qu'on  ne  peut  pas  définir  par  des  mots.  Dans  cet 
état  une  production  marche  avec  la  plus  grande  facilité  ;  les 
idées,  pour  ainsi  dire  ,  accourent  en  foule,  se  dessinent  et  se 
disposent  avec  la  rapidité  de  l'éclair,  de  façon  que,  sans  son- 
ger aux  règles,  tout  se  trouve  placé  dans  le  plus  bel  ordre. 

L'enthousiasme  dépend  de  certaines  circonstances  acciden- 
telles: les  uns  sont  plus  enthousiasmés  le  matin,  les  autres  le 
soir,  dans  le  plein  de  la  nuit,  ou  bien  par  d'autres  circonstan- 
ces. En  voici  quelques  exemples  : 

Gluck ,  pour  échauffer  son  imagination  et  se  transporter  en- 
Tauride,  à  Sparte  ou  dans  l'Erèbe,  avait  besoin  de  se  placer, 
au  milieu  d'un  pré.  Là,  en  plein  air,  exposé  à  l'ardeur  du  so- 
leil, ayant  son  piano  devant  lui  et  deux  bouteilles  de  Cham- 
pagne à  côté ,  il  écrivait  les  deux  Iphigénies ,  les  plaintes 
d'Orphée  et  l'amour  téméraire  de  Paris. 

Sarti    au  contraire,  avait  besoin  d'une  chambre  grande, 
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vide,  obscure,  éclairée  d'une  manière  lugubre  par  une  seule 
lampe  suspendue  au  plafond  ;  il  ne  trouvait  de  pensées  musi- 
cales qu'au  milieu  de  la  nuit  et  dans  le  plus  profond  silence. 
Il  écrivit  de  cette  manière  le  Medonte,  le  rondeau  Mia  spe- 
ranza,  et  le  plus  bel  air  connu  :  la  dolce  Campagna. 

Tartini,  avant  de  se  mettre  à  composer ,  lisait  quelques  uns 
des  suaves  sonnets  de  Pétrarque  ;  Alfieri,  en  revanche,  deman- 
dait des  inspirations  à  la  musique  avant  d'écrire  une  tragédie. 
Salieri,le  musicien  de  la  raison,  était  obligé,  pour  féconder 
son  imagination ,  de  sortir  de  chez  lui ,  de  parcourir  les  rues 
les  plus  fréquentées  de  la  ville,  en  mangeant  des  bonbons,  et 
d'avoir  toujours  à  la  main  ses  tablettes  et  son  crayon  pour 
noter  sur-le-champ  et  saisir  au  vol  les  heureuses  idées  qui 
lui  passaient  par  la  tête. 

Paër ,  en  plaisantant  avec  ses  amis ,  en  parlant  de  mille 
choses  diverses,  en  grondant  ses  enfants,  en  commandant  ses 
domestiques,  en  se  disputant  avec  sa  femme  et  sa  cuisinière, 
en  caressant  son  chien  et  son  copiste,  écrivit  Camille,  Sar- 
gines  et  Achille. 

Cimarosa  aimait  aussi  le  bruit  et  voulait ,  lorsqu'il  compo- 
sait ,  être  entouré  de  ses  amis.  Il  fit  ainsi  les  H  or  aces  et  les 
Curiaces  et  le  Mariage  Secret. 

Sacchini  ne  pouvait  trouver  un  chant  s'il  n'était  auprès  de 
sa  belle,  et  si  ces  petits  chats  ne  folâtraient  pas  autour  de  lui. 
Sa  musique,  gracieuse  et  séduisante,  se  ressent  de  cette  ten- 
dre et  folle  société. 

Paësiello  ne  pouvait  s'arracher  de  son  lit  quand  il  compo- 
sait. Là,  naquirent  entre  deux  draps,  Nina,  le  Barbier  de 
Sèville,  la  Molinara,  et  tant  d'autres  chefs-d'œuvre  de  ce 
génie  inimitable. 

La  lecture  d'un  passage  des  Saints-Pères  ou  de  quelque 
classique  latin,  était  nécessaire  à  Zingarelli  pour  improviser 
et  développer  ensuite ,  en  moins  de  quatre  heures ,  un  acte 
entier  de  Pyrrhus  ou  de  Roméo  et  Juliette. 
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Anfossi  avait  un  frère  qui  promettait  beaucoup ,  mais  qui 
mourut  très  jeune.  Ce  compositeur  ne  pouvait  écrire  une  note 
qu'entouré  de  chapons  rôtis,  de  saucisses  fumantes,  de  jam- 
bons, d'étuvées. 

Pour  exalter  son  imagination,  Haydn  se  faisait  d'abord 
coiffer,  et  s'habillait  avec  autant  d'élégance  que  s'il  eût  dû 
se  présenter  dans  quelque  réunion.  Puis  il  se  passait  au  doigt 
un  anneau  dont  Frédéric,  roi  de  Prusse,  lui  avait  fait  présent. 
On  l'entendit  plus  d'une  fois  assurer  que,  si  par  hasard  il 
oubliait  de  mettre  cette  bague  avant  de  composer,  il  ne  lui 
venait  pas  une  idée ,  que  sa  verve  languissait ,  se  desséchait , 
privé  de  la  présence  de  ce  témoin  parlant  de  l'affection  d'un 
grand  prince.  * 

L'enthousiasme  naît  quelquefois  pendant  le  travail. 

Il  y  a  un  enthousiasme  d'inspiration  dans  l'invention  et 
dans  Y  exécution  musicale,  et  il  y  a  aussi  l'enthousiasme  qui 
nous  domine  en  écoutant  un  délicieux  morceau  de  musique  ; 
c'est  pourquoi  l'on  dit  :  ce  morceau  m'a  enthousiasmé. 

On  appelle  musique  qui  enthousiasme,  ravit,  celle  qui 
porte  le  cachet  du  génie,  et  s'exprime  comme  une  ode  pinda- 
rique,  par  des  élans  sublimes  et  par  des  traits  originaux,  mais 
toujours  inspirés  par  un  goût  exquis. 

EOLIO  =  ÉOLIEN ,  adj.  —  C'est  un  des  Modes  de  la  mu- 
sique grecque  ;  il  reçut  ce  nom  du  lieu  où  il  fut  premièrement 
en  usage  (Voy.  Modo).  On  l'emploie  aujourd'hui  encore  dans 
les  mélodies  des  psaumes,  comme  dans  le  magnificat;  dans 
le  culte  des  protestants,  plusieurs  plain-chants  se  chantent 
aussi  dans  ce  Mode. 

EPICEDION  =  ÉPICÈDE,  s.  m.  —  Nom  d'une  chanson 
funèbre  des  Grecs. 

EPICO  =  ÉPIQUE ,  adj.  —  Quelques  auteurs  appellent 
ainsi  une  composition  musicale  ne  présentant  qu'un  tableau. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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idéal  qui  plaît  et  charme  grâce  à  sa  forme  régulière  et  à  sa 
beauté  absolue,  sans  qu'on  y  remarque  quelque  chose  de  bien 
déterminé  qui  excite  notre  sympathie,  comme  feraient  les 
fugues  et  quelques  autres  morceaux  d'harmonies  artificielles. 

EPIGONION.  —  Instrument  des  Grecs  à  quarante  cordes. 

EPILENION  =  ÉPILÈNE.  —Danse  accompagnée  de  chant, 
exécutée  par  les  Grecs  en  l'honneur  de  Bacchus  à  l'époque 
des  vendanges. 

EPIMELISMATA.  —  Passages  sur  passages. 

EPIMELION.  —  Nom  grec  de  la  chanson  des  Meuniers. 

EPINICION.  —  Chant  de  victoire  par  lequel  on  célébrait 
chez  les  Grecs  le  triomphe  des  vainqueurs. 

EPIODIUi\l=ÉPIODIE,  s.  f.  —Chanson  funèbre  des  Grecs. 

EPISODIO  =  ÉPISODE ,  s.  m.  —  Comme  dans  une  fugue 
simple,  il  n'est  pas  agréable  d'entendre  toujours  le  thème, 
quoique  accompagné  de  diverses  manières,  il  faut,  dans  le 
développement  de  la  fugue,  introduire  de  temps  en  temps 
quelque  pensée  qui  ne  soit  pas  trop  disparate  avec  le  sujet  ou 
le  contresujet.  Cette  pensée  accessoire  se  nomme  épisode 
(Voy.  Fuga). 

Sous  le  nom  d'épisodes  on  entend  aussi  ces  sujets  inci- 
dents que  l'on  insère  dans  un  ouvrage  d'art  sans  que  leur  exis- 
tence soit  absolument  nécessaire  ;  ou  bien  on  comprend  ces 
parties  accessoires  qui  ne  servent  à  rehausser  les  beautés  d'une 
production  de  l'art  que  d'une  manière  secondaire.  Les  épi- 
sodes, dans  une  composition  musicale,  sont  ces  idées  ou  ces 
phrases  qui  ne  figurent  que  comme  idées  ou  phrases  accessoi- 
res, mais  qui  donnent  à  l'ensemble  un  plus  haut  degré  d'intérêt. 

EPISINAPHE,  s.  f.  —Les  Grecs  appelaient  ainsi  la  con- 
jonction de  trois  tétracordes  consécutifs. 

EPITALAMIO  =  ÉPITHALAME ,  s.  m.  —  Chant  nuptial 
qui  se  chantait  autrefois  à  la  porte  des  nouveaux  époux,  pour 
leur  souhaiter  une  heureuse  union. 

Les  anciens  Hébreux  connurent  aussi  cet  usage,  qu'on  pra- 
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tique  encore  dans  quelques  pays  parmi  les  Hébreux  mo- 
dernes, 

Le  chœur  :  Fiis  de  Bacchus  dans  la  Mêdêe,  de  Cherubini, 
est  un  épithalame. 

EPITRITOS  =  ÉPITRITE.  —  C'était  dans  la  musique 
grecque  ce  rapport  d'intervalle  qu'on  appelle  aussi  propo- 
sitio  sesquitertia  (Voy.  ce  dernier  mot). 

EPODOS  =  ÉPODE,  s.  /'.  —  (Voy.  Strofa,Baiiata). 
EPOGODUS.  —  Nom  du  rapport  d'intervalle  9  :  8. 
EPTAGORDO  =  EPTACORDE,  s.  m.  —  Intervalle  de  sep- 
tième. 

On  appelle  aussi  eptacorde  la  lyre  des  anciens,  montée 
de  sept  cordes,  et  qui  était  la  plus  estimée  parmi  toutes  les 
autres. 

EQUISONANZ  A  ==  ÉQUISONNANCE  ,s.f.  —  Gonsonnance 
de  deux  sons  semblables  entr'eux,  comme  l'octave,  la  quin- 
zième ou  la  vingt-deuxième. 

ERMOSMENON.  —  Les  Grecs  indiquaient  par  ce  mot  le 
sens  moral  de  leurs  morceaux  de  musique. 

EROTIGO  =  EROTIQUE ,  adj.  —  Une  chanson  erotique 
est  une  chanson  qui  porte  à  l'amour  (Voy.  Greci  antichi). 
EROTIDI  =  ÉROTIDIES ,  s.  f.  pi.  —  Fêtes  des  Grecs  en 
l'honneur  de  Gupidon ,  célébrées  dans  la  ville  de  Thespie , 
en  Béotie  ;  elles  avaient  lieu  tous  les  cinq  ans  sur  le  mont 
Hélicon,  conjointement  à  des  luttes  musicales. 

ESACORDO  ==  EXACORDE ,  s.  m.  —  Intervalle  de  sixte. 
On  entend  aussi  par  ce  mot  un  système  composé  de  six  sons 
(Voy.  Sistema). 

ESARMONICO  =  EXHARMONIQUE.  —  C'était  chez  les 
anciens  Grecs  une  mélodie  faible  et  insipide. 

ESEGUZIONE  ==  EXÉCUTION,  s.  f.  —L'action  d'exécuter 
une  pièce  de  musique. 

L'exécution  de  la  musique  a  une  grande  influence  sur  son 
succès  ;  il  n'est  pas  rare  de  voir  un  compositeur  produire  un 
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grand  effet  avec  des  ouvrages  au  dessous  du  médiocre ,  pen- 
dant qu'un  autre  n'en  produit  aucun,  bien  que  sa  musique  ait 
un  véritable  mérite. 

On  exécute  la  musique  au  moyen  de  la  voix  humaine  et  des 
instruments,  tant  pour  les  solos  que  pour  les  morceaux  à 
plusieurs  parties. 

Le  solo  demande  une  intonation  parfaite  et  doit  être  phrasé 
d'une  manière  élégante  et  noble.  Placé  au  premier  rang, 
l'exécutant  peut  se  livrer  aux  sublimes  élans  de  l'inspiration; 
mais  dans  le  chant  et  dans  l'accompagnement  exécutés  simul- 
tanément par  un  grand  nombre  de  voix  et  d'instruments ,  il 
faut  faire  la  note  telle  qu'elle  est  écrite  avec  une  grande  pré- 
cision et  sans  y  ajouter  aucun  ornement ,  autrement  on  pro- 
duirait une  cacophonie  épouvantable.  L'exécution  d'un  mor- 
ceau à  grand  orchestre  demande  encore  une  bonne  disposition 
des  diverses  parties ,  un  nombre  d'exécutants  proportionné 
dans  celle  des  parties  qu'on  redouble,  une  parfaite  intonation 
de  tous  les  instruments ,  une  bonne  direction  de  la  part  du 
chef  d'orchestre,  l'observance  de  toutes  les  obligations  impo- 
sées au  musicien  dans  l'exécution  ordinaire,  et  un  bon  choix 
pour  le  local  où  l'on  doit  exécuter  la  musique.  Il  sera  parlé  de 
toutes  ces  qualités  requises  dans  des  articles  séparés. 

Si  l'on  suit  toujours  la  mesure  avec  une  extrême  exactitude 
on  obtiendra  nécessairement  un  ensemble  parfait;  mais  cette 
exécution  symétrique  et  carrée  est  dépourvue  de  charme.  Il 
faut  couvrir  de  fleurs  le  joug  que  nous  impose  la  mesure  et 
s'en  affranchir  de  temps  en  temps  par  d'heureuses  licences. 
L'expérience  nous  apprend  que  bien  qu'on  n'observe  pas  avec 
une  rigoureuse  précision  la  régularité  dans  les  Temps  de  la 
mesure,  on  peut  obtenir  cependant  un  ensemble  qui  ne  laisse 
rien  à  désirer.  Il  suffit  aux  exécutants  d'être  toujours  parfai- 
tement d'accord  avec  le  chef  d'orchestre ,  qui  se  règle  quel- 
quefois sur  les  chanteurs.  D'ailleurs  de  nombreuses  répéti- 
tions font  connaître  les  intentions  du  compositeur,  et  un  opéra 
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n'est  jamais  représenté  sans  avoir  auparavant  aplani  toutes 
les  difficultés,  expliqué  les  points  douteux,  et  sans  être  con- 
venu des  licences  que  chacun  devra  prendre.  L'ensemble 
d'un  orchestre  est  donc  produit  par  la  puissance  de  la  mesure 
et  par  l'étude  que  chaque  exécutant  s'est  faite  de  se  régler  sur 
ses  collaborateurs. 

Plus  une  composition  musicale  est  parfaite,  et  plus  la  né- 
cessité de  la  bien  exécuter  se  fait  sentir;  les  pensées  grandio- 
ses ,  les  détails  ingénieux  des  ouvrages  des  grands  composi- 
teurs demandent  une  perfection  d'exécution,  un  fini  qui  ne 
laissent  rien  à  désirer.  La  bonne  musique  a  fait  naître  les  bons 
orchestres. 

Le  talent  du  chef  d'orchestre  influe  beaucoup  sur  l'exécu- 
tion. Chaque  musicien  en  particulier  serait  capable  de  rendre 
parfaitement  sa  partie ,  mais  dans  les  grandes  réunions  il  faut 
que  la  volonté  soit  une,  et  que  le  plus  habile  se  soumette  à  la 
commune  loi.  Dépositaire  des  secrets  du  compositeur,  le  chef 
d'orchestre  a  sous  les  yeux  la  partition  qui  lui  fait  connaître 
ce  que  chacun  doit  faire.  Il  inspire  une  noble  confiance  aux 
exécutants ,  les  anime  ou  retient  leur  fougue  impétueuse ,  et 
chacun,  en  suivant  un  tel  guide,  surmonte  les  difficultés  qu'il 
attaque  sans  crainte.  C'est  à  force  de  jouer  ensemble  et  sous 
la  direction  du  même  chef,  que  les  artistes  qui  composent  un 
orchestre  peuvent  arriver  à  la  plus  grande  perfection  possi- 
ble ;  ce  qu'on  n'obtiendrait  certainement  pas  si ,  composant 
un  orchestre  des  plus  grands  instrumentistes  de  l'Europe,  on 
voulait  leur  faire  exécuter  pour  la  première  fois  ensemble 
une  symphonie. 

On  appelle  encore  exécution  la  faculté  à  lire  ou  à  exécu- 
ter une  partie  vocale  ou  instrumentale,  et  l'on  dit  qu'un  mu- 
sicien a  beaucoup  d'exécution  lorsqu'il  est  un  bon  exécutant, 
lorsqu'il  exécute  correctement  sans  hésiter  à  la  première  vue 
les  choses  les  plus  difficiles. 

ESEGUIRE  =  EXÉCUTER,   v.  a.   —  C'est  chanter   ou 
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jouer  une  ou  plusieurs  parties  d'une  composition  musicale; 
et  c'est  aussi  jouer  ou  chanter  toutes  les  parties,  soit  vocales, 
soit  instrumentales  qu'elle  contient.  Si  une  pièce  de  musique 
est  exécutée  avec  précision  et  avec  expression,  on  dit  qu'elle 
a  été  bien ,  très  bien  exécutée  ;  dans  le  cas  contraire ,  on 
dit  que  l'exécution  a  été  mauvaise,  très  mauvaise,  détes- 
table. 

ESEQUIE  ==  OBSÈQUES,  s.  f.  pi-  C'est  le  nom  que  l'on 
donne  à  ces  prières  et  cérémonies  de  l'église  catholique  qui 
ont  lieu  le  jour  des  funérailles ,  autour  du  cercueil ,  placé  au 
milieu  de  l'église,  ou  le  jour  anniversaire  des  cérémonies 
mortuaires.  Les  morceaux  de  musique,  comme  le  Limera,  etc., 
s'appellent  aussi  obsèques. 

ESERCIZJ  =  EXERCICES,  s.  m.  p.  —  Pièces  de  musique 
composées  sur  un  trait  difficile  pour  la  voix ,  ou  une  manière 
de  doigter,  particulière  et  scabreuse  pour  les  instruments,  que 
l'on  essaie  sur  tous  les  degrés  de  l'échelle  et  sur  toutes  les 
positions ,  en  suivant  diverses  modulations.  Les  exercices 
n'étant  destinés  qu'au  travail  de  cabinet  et  à  familiariser 
l'élève  avec  les  difficultés  de  tous  les  genres  qu'il  rencontrera 
dans  les  oeuvres  des  maîtres  fameux ,  on  ne  s'attache  nulle- 
ment à  les  rendre  agréables  à  l'oreille.  Quelques  uns  se  dis- 
tinguent par  leur  marche  régulière  ;  mais  la  plupart  ne  sont 
qu'un  bizarre  assemblage  de  notes  qui  ne  forment  pas  un 
chant  suivi. 

Il  y  a  beaucoup  de  ressemblance  entre  les  exercices  et  les 
études;  ce  qui  les  distingue  cependant,  c'est  que  les  der- 
nières n'ont  pour  objet  que  le  genre  instrumental,  tandis  que 
les  exercices  se  rapportent  aux  voix  et  aux  instruments. 

On  remarque  aussi  que  la  facture  des  études  est  plus  ré- 
gulière que  celle  des  exercices  qui  sont  purement  élémen- 
taires. 

ESI  MI.  —  (Voy.  A). 

ESPRESIONE  =  EXPRESSION ,    s.  /'.  —  Par  expression 
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musicale  on  entend  cette  qualité  que  possède  le  musicien  qui 
sent  vraiment  et  rend  avec  énergie  toutes  les  idées  et  tous  les 
sentiments  qu'il  doit  exprimer.  Il  y  a  l'expression  de  compo- 
sition et  l'expression  d'exécution  ;  de  leurs  concours  résulte 
l'effet  le  plus  agréable  et  le  plus  puissant. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  ce  sujet ,  mais  tous  les  hommes 
n'étant  pas  également  sensibles  aux  charmes  de  la  musique , 
les  uns  ont  étendu  le  domaine  de  l'expression  jusqu'à  l'infini, 
les  autres  l'ont  mis  au  rang  des  chimères  [Y Expression  mu- 
sicale mise  au  rang  des  chimères,  par  Boyé).  Et  l'on 
s'étonne  que  Rameau,  auteur  d'un  nouveau  système  musical 
et  de  vingt  opéras,  ait  pu  dire  :  «  Qu'on  me  donne  la  Ga- 
zette de  Hollande,  et  je  la  mettrai  en  musique,  » 
Ces  deux  opinions  si  exagérées  s'éloignent  également  de  la 
vérité  et  de  la  raison.  Il  faut  avoir  pour  la  musique  tout 
l'aveuglement  que  produit  l'enthousiasme ,  pour  se  persuader 
que  cet  art  peut  rendre  les  plus  petites  nuances  des  carac- 
tères peu  tranchés,  ou  pousser  loin  la  manie  du  paradoxe, 
pour  lui  refuser  toute  espèce  d'expression,  sophisme  que 
combat  l'histoire  même  de  la  musique. 

L'expression  de  la  musique  n'est  parfaite  que  lorsque  la 
poésie  lui  vient  en  aide.  La  musique  déguise  les  traits  que  le 
poète  dirige  vers  le  cœur,  et  ces  deux  arts  se  réunissent  pour 
former  un  langage  divin. 

Si  le  compositeur  veut  obtenir  cet  heureux  accord  des  pa- 
roles et  de  la  musique  ,  il  faut  qu'il  lise  le  libretto  avec  toute 
l'attention  dont  il  est  susceptible,  et  qu'il  se  pénètre  parfai- 
tement du  sujet  de  l'action  ;  il  doit  vivre  dans  les  personna- 
ges du  poème,  être  lui-même  le  tyran,  le  héros,  l'amant;  il 
doit  ressentir  la  douleur,  le  charme  de  l'amour,  lïnsulte, 
l'effroi,  les  angoisses  de  la  mort.  Il  doit  être,  comme  le  per- 
sonnage ,  irrité,  furieux  ;  il  faut  qu'il  espère ,  qu'il  désespère, 
que  son  sang  bouillonne  dans  ses  veines;  c'est  alors  que  les 
sons,  les  accords  et  les  mélodies  s'échauffent  au  feu  de  l'en- 
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thousiasme  qui  enflamme  son  imagination,  et  que  le  poème 
sort  de  sa  tête  exprimé  dans  l'admirable  langage  de  la  mu- 
sique. 

Il  existe  dans  les  affections  et  les  passions  des  nuances  si 
légères  et  si  imperceptibles ,  qu'il  est  très  facile  de  se  tromper 
sur  leur  expression.X'hilarité  d'une  reine  n'est  pas  celle  d'une 
femme  du  peuple;  la  colère  d'un  héros  demande  d'autres 
accents  que  celle  d'un  simple  soldat. 

L'expression  se  trouve  tantôt  dans  la  partie  vocale ,  tantôt 
dans  la  partie  instrumentale  »  et  quelquefois  dans  les  deux  à 
la  fois.  Lorsqu'on  veut  exprimer  des  sentiments  doux  et  affec- 
tueux, la  partie  vocale  est  l'objet  principal;  l'orchestre  la 
soutient  et  remplit  les  moments  où  l'acteur  reste  en  silence. 
On  emploie  dans  ce  cas  une  harmonie  naturelle  et  des  modu- 
lations simples  et  douces;  mais  si  l'on  veut  rendre  des  pas- 
sions fortes ,  comme  la  colère ,  la  vengeance ,  la  voix  ne  peut 
plus  suffire  et  le  compositeur  doit  appeler  l'orchestre  à  son 
secours. 

Que  le  compositeur  fasse  bien  attention  à  suivre  le  carac- 
tère de  son  poème  et  à  éviter  toute  discordance  entre  l'ex- 
pression musicale  et  le  sens  des  paroles ,  sans  s'occuper  mal 
à  propos  trop  minutieusement  de  ces  dernières.  On  a  su  ex- 
primer les  mots  détours  tortueux,  avec  des  lignes  circulaires 
représentées  par  les  figures  des  notes ,  et  jusqu'ici  il  n'y  avait 
rien  à  dire  ;  mais  ces  lignes  furent  bien  ridiculement  appli- 
quées par  un  compositeur  au  mot  esclavage,  pour  figurer 
les  chaînes  qui  entourent  le  prisonnier.  Un  autre  fit  de 
YAgnus  Dei  une  pastorale ,  probablement  parce  que  agnus 
veut  dire  agneau ,  et  que  les  agneaux  ne  vont  pas  sans  ber- 
ger. Grétry  mit  dans  un  duo  de  la  Fausse  Magie  une  ca- 
dence sur  le  mot  cadence,  bien  qu'il  ne  s'agît  que  de  la  ca- 
dence d'un  danseur.  En  général,  il  ne  faut  pas  confondre 
l'expression  qui  est  subjective  avec  l'imitation  objective. 
Les  fureurs  de  la  jalousie ,  les  remords  d'un  grand  crime, 
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la  douleur,  l'allégresse,  les  hymnes  religieux,  les  danses 
champêtres,  les  chants  guerriers,  enfin  tout  ce  qui  porte  un 
caractère  fortement  prononcé ,  a  une  expression  précise  et 
réelle  dont  le  compositeur  ne  peut  s'écarter  sans  s'exposer  à 
de  graves  censures.  Mais  il  n'en  est  pas  ainsi  quand  il  s'agit 
des  sentiments  paisibles  et  des  douces  affections  de  l'ame  ;  la 
joie  qui  naît  de  l'amitié  et  d'un  heureux  amour  ;  les  caprices 
et  les  inquiétudes  de  deux  amants;  les  petites  contrariétés 
qu'on  rencontre  dans  le  cours  delà  vie,  tout  cela  n'offre  que 
des  demi-teintes;  l'expression  peut  en  être  vraie,  mais  elle 
est  indéterminée.  C'est  à  l'acteur  de  donner  une  couleur  au 
tableau  par  l'expression  de  son  chant  ou  le  mode  de  son 
exécution ,  en  précisant  parfaitement  le  caractère  de  la  mé- 
lodie. 

En  peinture,  le  vert  est  toujours  vert,  le  rouge  toujours 
rouge ,  rien  ne  peut  changer  la  nature  des  couleurs  ;  mais  il 
n'en  est  pas  ainsi  en  musique  et  en  poésie,  les  phrases  ne 
disent  que  ce  qu'on  veut  leur  faire  dire;  le  même  vers,  le 
même  motif,  expriment  alternativement  des  idées  diamétra- 
lement opposées.  Un  amant  dira  à  sa  maîtresse  :  à  ce  soir... 
deux  joueurs,  deux  gourmands,  deux  spadassins,  deux  mal- 
faiteurs se  rencontrent  et  se  servent  des  mêmes  expressions. 
Combien  de  projets  différents  exprimés  par  la  même  phrase  : 
un  rendez-vous  galant ,  un  brelan ,  un  souper,  un  duel ,  un 
assassinat!...  On  conçoit  facilement  que  l'accent  de  l'acteur 
peut  seul  peindre  le  sentiment  qui  l'agite  ;  la  force  de  l'ex- 
pression ne  se  trouve  pas  dans  ce  qu'il  dit ,  mais  dans  la  ma- 
nière dont  il  le  dit. 

Le  ton,  la  mesure,  le  rhythme,  le  mode,  l'accompagne- 
ment ,  le  choix  des  voix  et  des  instruments ,  l'effet  de  l'har- 
monie ,  particulièrement  celle  qui  convient  à  chaque  senti- 
ment, contribuent  aussi  à  l'expression  de  la  partie  vocale.  Si 
l'invention  de  la  mélodie  indique  le  génie  du  compositeur, 
on  reconnaîtra  tout  de  suite  son  esprit,  son  goût  et  son  talent 
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dans  le  choix  de  l'harmonie  et  des  instruments,  suivant  la 
situation  qu'il  traite  ou  le  sentiment  qu'il  doit  exprimer  ;  car 
l'expression  musicale  qui  résulte  de  la  combinaison  du  chant 
et  de  l'harmonie,  est  la  partie  la  plus  sublime  de  l'art,  et 
tous  les  instruments  ne  peuvent  pas  servir  pour  le  même  effet. 
L'accompagnement  d'un  hymne  religieux  est  autre  chose  que 
celui  d'une  romance,  d'une  pastorale,  d'une  marche.  On 
voit  aussi  sans  peine  que  la  mesure  à  3/4  ou  à  6/8  a  peu  de 
noblesse  dans  un  mouvement  vif ,  et  qu'appliquée  à  un  sujet 
sérieux  elle  ne  doit  jamais  avoir  le  caractère  d'un  air  de 
danse. 

Bien  que  la  plus  grande  force  de  l'expression  s'obtienne 
parla  combinaison  des  sons,  le  choix  de  leur  qualité  irest 
pourtant  pas  indifférent.  Noble  et  énergique,  la  voix  de 
basse-taille  convient  parfaitement  aux  passions  fortes,  aux 
chants  religieux ,  mais  elle  sera  trop  grave  et  trop  rude  pour 
exprimer  les  sentiments  tendres.  Le  ténor  se  distingue  par  sa 
douceur  et  sa  flexibilité  ;  ses  accents  nobles  et  touchants  don- 
nent au  langage  de  l'amour  l'expression  la  plus  séduisante. 
La  voix  de  femme  réunit  la  force  à  la  légèreté  ;  sensible  et 
gracieuse  dans  les  cordes  moyennes,  elle  a  dans  les  sons 
élevés  l'éclat  et  la  vigueur  que  demandent  les  grandes  pas- 
sions. 

Ainsi  que  dans  la  peinture ,  la  perfection  dépend  de  trois 
qualités  :  le  dessin ,  le  coloris  et  l'expression  ;  de  même  dans 
la  musique ,  l'excellence  d'une  composition  dépend  de  trois 
qualités  :  la  mélodie,  l'harmonie  et  l'expression.  La  mélodie 
est  le  fruit  de  l'invention ,  la  base  et  le  fondement  des  deux 
autres  qualités  ;  elle  correspond  tout  à  fait  au  dessin  dans  la 
peinture.  L'harmonie  donne  a  la  mélodie  la  force  et  l'expres- 
sion ,  comme  le  coloris  donne  la  vie  au  dessin  :  dans  les  deux 
arts ,  l'expression  résulte  de  la  combinaison  des  deux  autres 
qualités,  et  n'est  autre  chose  que  l'application  particulière 
de  ces  qualités  à  un  sujet  donné;  si  leur  union  est  parfaite. 
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la  composition  sera  parfaite;  mais  si  l'une  des  deux  est  né- 
gligée et  incomplète ,  la  composition  sera  dans  la  même  pro- 
portion faible  et  défectueuse. 

Pour  ce  qui  regarde  l'expression  dans  l'exécution  de  la 
musique  vocale,  le  chanteur  doit  connaître  parfaitement  le 
caractère  du  morceau  qu'il  exécute ,  le  rapport  qui  existe 
entre  le  chant  et  le  sentiment  des  paroles,  observer  l'accent, 
se  pénétrer  de  l'énergie  que  le  compositeur  a  donnée  au 
poème  et  de  celle  qu'on  peut  donner  à  la  musique  ;  tâcher 
enfin  de  faire  comme  s'il  était  en  même  temps  le  poète ,  le 
compositeur,  l'acteur  et  le  chanteur;  c'est  ainsi  qu'il  pourra 
donner  au  chant  toute  l'expression  dont  il  est  susceptible. 

Pour  celui  qui  exécute  la  musique  instrumentale,  l'expres- 
sion consiste  aussi  à  observer  exactement  l'accent,  a  conce- 
voir parfaitement  les  sentiments  et  les  idées  qu'a  voulu  pein- 
dre le  compositeur  (Voy.  l'article  Metodo  j. 

ESPRESSIVO,  adj.  (expressif).  —  Mot  italien  dont  on  se 
sert  en  musique,  et  qui  indique  qu'il  faut  jouer  ou  chanter 
avec  expression. 

ESTEMPORANEO =  IMPROVISÉ,  adj.  —  (Voy.  Con- 
trappunto  alla  mente ,  Improvvisare). 

ESTENSIONE  =  ÉTENDUE,  s.  f.  —  C'est  la  distance  plus 
ou  moins  considérable  qu'il  y  a  entre  le  son  le  plus  grave  et 
le  plus  aigu,  ou  la  somme  de  tous  les  sons  propres  à  une  voix 
ou  à  un  instrument,  compris  entre  les  deux  extrêmes.  Ainsi  la 
plus  grande  étendue  est  celle  du  plus  grave  au  plus  aigu  de 
tous  les  sons  sensibles  et  appréciables.  On  compte  huit  octa- 
ves et  demie  depuis  le  tuyau  de  trente-deux  pieds  du  grand 
orgue  jusqu'au  son  le  plus  aigu  du  même  instrument,  rendu 
par  le  dernier  tuyau  du  jeu  de  flageolet  qui  n'a  que  de  deux 
à  trois  lignes. 

ESTETICA  =  ESTHÉTIQUE,  s.  f.  —  Cette  science  ébau- 
chée pour  la  première  fois  vers  le  milieu  du  xvnr  siècle,  par 
Tome  i.  25 
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l'idéologue  allemand  A.  G.  Baumgarten,  est  déjà  connue  du 
monde  littéraire  comme  une  des  parties  essentielles  de  la  phi- 
losophie. L'esthétique  a  pour  objet  la  doctrine  du  beau,  du 
sublime ,  du  goût  et  du  jugement  dans  les  arts  ;  elle  est  exac- 
tement la  philosophie  des  arts. 

L'esthétique  se  divise  comme  la  logique  et  la  métaphysi- 
que, en  esthétique  pure  et  en  esthétique  appliquée.  L'esthé- 
tique pure,  quand  elle  considère  abstractivement  les  idées  de 
beau ,  de  sublime ,  s'appelle  idéologie  esthétique ,  et  cri- 
mataiogie  esthétique  quand  elle  porte  des  jugements  esthé- 
tiques. L'esthétique  appliquée,  qu'on  désigne  par  le  nom  de 
calléothecnie ,  embrasse  les  beaux  arts  en  général  et  leurs 
diverses  espèces,  qui  se  divisent  en  arts  toniques  (la  musique, 
la  poétique  et  la  rhétorique) ,  en  arts  plastiques  (la  pein- 
ture ,  l'architecture,  la  calligraphie  ,  etc.  ) ,  et  en  arts  mimi- 
ques (la  danse,  la  choréographie ,  la  gymnastique,  etc. 

L'idéologie  esthétique  se  divise  aussi  en  doctrine  du  beau 
(calléologie) ,  du  sublime  {hypsicologie)  et  des  affinités 
esthétiques  {syngencioiogie) ,  comme,  par  exemple,  l'agréa- 
ble, le  gracieux,  l'élégant,  le  magnifique,  le  colossal,  le 
majestueux,  l'étonnant,  le  pathétique,  le  sentimental,  le 
comique,  etc. 

Quoique  l'histoire  nous  montre  avec  évidence  que  les  plus 
belles  œuvres  d'art  ont  existé  avant  que  l'on  ait  connu  la 
science  de  l'esthétique,  néanmoins  elle  peut  être  d'une  grande 
utilité  tant  à  l'artiste  qu'à  l'amateur  ou  critique  de  l'art ,  qui, 
doués  d'un  esprit  philosophique  et  mécontent  de  leurs  sen- 
timents imparfaits  ou  confus,  et  de  leurs  idées  indécises, 
cherchent  à  pénétrer  plus  profondément  dans  les  mystères 
de  la  puissance  esthétique.  Il  devient  par  là  tout  à  fait  inutile 
de  prouver  combien  cette  science  peut  être  avantageuse, 
non  seulement  au  compositeur  dç  musique ,  mais  encore  au 
chanteur. 

ESTETICO  =  ESTHÉTIQUE ,  adj.  —  Se  dit  d'une  qua- 
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lité  en  vertu  de  laquelle  un  objet  se  présente  comme  objet 
du  goût. 

ESTRIBILHO.  —  Chanson  favorite  des  Portugais  en  me- 
sure à  6/8. 

EUFONO  =  EUPHONE ,  s.  m.  —  Instrument  à  frottement 
du  genre  de  l'harmonica,  inventé  par  le  docteur  Chladni, 
à  Wittemberg,  en  1790.  Il  consistait  en  une  caisse  carrée 
d'environ  trois  pieds  et  haute  de  huit  pouces ,  qui  contenait 
quarante-deux  petits  cylindres  de  verre  dont  le  frottement , 
et  par  suite  la  vibration ,  s'opérait  par  un  mécanisme  inté- 
rieur. 

EUMELIA.  —  Élégance  de  toutes  les  parties  chantantes. 

EUNIDI  ou  EUNEIDI  =  EUNIDES  ou  EUNÉIDES.— Com- 
pagnie de  musiciens  qui  jouaient  d'une  espèce  de  luth  à 
Athènes,  à  l'occasion  des  sacrifices.  On  croit  qu'ils  ont  reçu 
ce  nom  d'Eunée ,  fils  de  Jason. 

EURYTMIA  =  EURYTHMIE,  s.  f.  —  C'est  le  bel  ordre , 
la  belle  proportion  des  parties  homonymes  qui  composent 
un  tout;  et  symétrie  c'est  l'égalité  et  le  rapport  intelligible 
de  ces  mêmes  parties. 

EUTERPE.  —  Celle  des  neuf  Muses  qui  préside  à  la  musi- 
que. Quelques  uns  lui  attribuent  l'invention  de  la  flûte.  Dans 
le  musée  Pio  Ciementino ,  il  y  a  une  belle  statue  d'Euterpe. 
Sur  le  bas-relief  de  l'apothéose  d'Homère,  et  sur  celui  de  la 
villa  Mattci,  elle  tient  une  double  flûte.  D'après  Horace , 
cette  muse  présidait  à  la  poésie  lyrique  (Liv.  I,  Ode  I). 

EUTHIA,  s.  f.  —  C'était  une  des  parties  de  l'ancienne 
mélopée  grecque  et  particulièrement  une  suite  de  sons  ascen- 
dants ,  qu'on  appelait  aussi  Lcpsis. 

EVITARE  =  ÉVITER,  v.  a.  —  Éviter  une  cadence,  c'est 
ajouter  une  dissonance  à  l'accord  final  pour  prolonger  la 
phrase. 

EVOLUZJONE  =  ÉVOLUTION,  s.  f.  —  Renversement  des 
sons  dans  les  diverses  espèces  du  contrepoint. 
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EVOVAE  ou  EUOUAE.  —Ce  sont  les  six  voyelles  des  deux 
mots  secuiorum  amen,  sur  lesquelles  se  terminaient  plu- 
sieurs psaumes  et  plain-chants.  Lorsqu'après  un  chant  qui 
finissait  par  ces  mots  en  suivait  immédiatement  un  autre, 
dans  le  ton  duquel  on  devait  faire  la  modulation,  on  pla- 
çait les  syllabes  de  ces"  derniers  mots  au  dessous  des  notes, 
pour  indiquer  les  transitions  qu'on  avait  à  exécuter;  c'est 
ce  qu'on  appelait  evovae. 

EXCELLENTIUM,  EXCELLENTIUM  EXTENTA.— Le  pre- 
mier mot  est  le  nom  latin  du  tétracorde  àyperbolaeon,  et  le 
second  est  celui  de  sa  troisième  corde  (  Voy.  Greci  antichi). 

EXTENTA.  —  Épithète  latine  de  la  troisième  corde  de 
chaque  tétracorde. 


F 


F.  —Cette  lettre  signifie,  1°  le  quatrième  son  de  la  gamme 
diatonique  et  naturelle,  appelé  autrefois  en  France  F  ut  fa, 
dans  l'ancienne  solmisation  italienne,  F  faut,  et  aujourd'hui 
fa  ;  2°  une  des  clés  de  la  musique  (Voy.  Chiave)  ;  3°  la  let- 
tre F  placée  sous  un  trait,  dans  la  musique,  signifie  forte 
(fort),  deux  F  F,  fortissimo  (très  fort),  et  F  F  F  aussi  fort  que 
possible. 

On  donne  le  nom  <¥ff  à  ce  qu'on  appelle  aussi  les  deux 
ouïes,  qui  se  trouvent  dans  la  table  d'harmonie  des  instru- 
ments à  archet  des  deux  côtés  du  chevalet. 

FA.  —  (Voy  l'article  précédent). 

FACILE  =  FACILE,  adj.  —  Ce  mot  a  différentes  significa- 
tions. Relativement  à  l'exécution  d'un  morceau  de  musique, 
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i  désigne  ce  que  l'on  produit  ou  qu'on  exécute  sans  peine. 
On  appelle  composition  facile  celle  dont  l'exécution  ne  ré- 
clame pas  un  haut  degré  d'habileté  artificielle ,  ou  ce  qui  ma- 
nifeste un  certain  naturel ,  un  certain  degré  de  fluidité,  et  qui 
n'a  rien  de  lourd ,  de  dur  et  de  recherché  ;  quelquefois  on 
emploie  aussi  le  mot  facile  par  opposition  à  ce  qui  est  d'une 
grande  importance,  et  l'on  entend  alors  une  composition 
faite  sans  aucune  prétention. 

FA  FIGTUM  =  FA  FEINT.  —  On  appelait  ainsi  les  notes 
devant  lesquelles  on  trouvait  un  bémol ,  particulièrement  si 
c'était  un  mi  ou  un  si,  parce  que  pour  lors  la  note  immédia- 
tement au  dessous  devenait  comme  un  mi,  et  que  le  bémol 
faisait  de  la  note  bémolisée  un  fa  ou  une  note  qui  n'était 
distante  de  l'inférieure  que  d'un  demi-ton  majeur,  comme  le 
vrai  fa  l'était  du  vrai  mi  ;  ainsi  si  \;  était  un  fa  feint  par 
rapport  au  ta  qui  devenait  un  mi ,  la  même  chose  avait  lieu 
pour  les  iHèses;  ainsi  le  sol  était  le  fa  feint  du  fa  #. 

Rocco  Rodio  ,  dans  ses  Regote  di  Musica,  Naples,  1626  , 
pag.  6o,  pour  ce  qui  a  rapport  à  l'origine  des  tons  feints, 
s'exprime  ainsi  :  «  La  causa  onde  son  nati  i  Tuoni  flnti 
ttasportati  (non  essendo  differenza  dat  finto  ai  natu- 
raie),  sono  stati  i  musici  strumentali,  che  avendo  fer 
esempio  uri  Opéra  net  primo  Tuono  naturaie,  che  o  per  to 
strumento ,  o  per  te  voci  cantanti  sopra  taie  strumento 
fusse  bassa,  la  fmgono  in  una  quarta  ad  alto,  che  viene 
in  G  sol  ré  ut  acuto  ,  cantando  per  b  molle  ;  o  fa  i'istesso 
che  farebbe  il  naturate  chiamandosi  primo  tuon  finto 
una  quarta  ad  alto;  e  cose  ancora  se  fusse  troppo  alto , 
fingersi  una  quinta  più  bassa.  » 

Paolucci ,  dans  son  Arte  pratica  di  Contrappunto,  Ve- 
nise, 1765,  tom.  I,  pag.  185  ,  explique  les  tons  feints,  ou  la 
transposition  au  moyen  des  clés ,  par  la  prédilection  que  les 
compositeurs  des  xve  et  xvi*  siècles  avaient  pour  ce  qu'on  ap- 
pelle les  tons  ecclésiastiques.  Voici  ses  paroles  :  «  Siccome  i 
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nostri  antichi  nette  composizioni  cot  Canto]  ferrao  sta- 
vano sempre  attaccati al  Tuono,  o  siamodo,  netquale  era 
fondato  il  Canto  fermo,  percio  moite  voite  era  ioro  neces- 
sario  t'uso  dette  ckiavi  trasportate  ;  dat  che  poi  ne  succé- 
dera, che  quando  la  composizione  era  cosl  atta  che  non 
si  sarebbe  potuta  cantare  cotta  intuonazionc  ordinaria, 
attora  i  cantori  ta  trasportavano  una  quarto-  verso  il 
grave  ;  e  questo  si  vede  praticato  netl'  istesso  Canto  fermo. 
speciatmente  net  quinto  Tuono ,  it  quate  essendo  fondato 
netta  corda  F  fa  ut,  atte  votte  si  trova  scritto  netta  corda 
di  C  sol  fa  ut ,  e  noi  attri  cott'  Organo  V accompagniamo 
in  G  sol  fa  ut.  Atte  votte  vedesi  it  secondo  Tuono  che  e 
fondato  in  D  la  sol  ré  scritto  in  G  sol  ré  ut ,  e  attora  si 
trasporta  ta  cantitena  una  quarto  verso  t'acuto.  » 

Au  tom.  III,  pag.  173,  il  dit:  «  Le  composizioni  faite 
cotte  chiavi  trasportate ,  te  quali  non  sono  in  piccioto 
numéro ,  se  si  dovessero  cantare  ai  giorni  nostri  che 
usiamo  accompagnare  cotV  Organo ,  non  si  potrebbero 
eseguire  da'  nostri  cantori ,  quando  non  si  servissero  di 
attro  trasporto  ;  ed  a  proposito  a  cio  netta  Compieta  di 
Gio.  Paoto  Cotonna,  stampata  netta  sua  opéra  ottava, 
vi  e  it  quarto  Salmo  scritto  in  chiavi  trasportate,  che  da 
noi  sogtiono  dirsi  chiavette;  quando  si  canta  questa 
Compieta,  conviene  che't'organista  trasporti  una  quarto 
più  bassa ,  ovvero  anche  una  quinta  (secondo  it  Co- 
rista  del  Organo),  questo  salmo  per  renderlo  più  comodo 
ai  nostri  cantanti.  » 

Aujourd'hui  il  n'existe  plus  de  mutations  et  de  transposi- 
tions, ni  de  fa  feint,  et  c'est  tant  mieux. 

FAGOTISÏA  =  BASSONISTE ,  s.  des  deux  g.  —  Musicien 
qui  joue  du  basson. 

FAGOTTO  =  BASSON,  s.  m  —  Instrument  à  vent  composé 
de  plusieurs  pièces  de  bois  percées  de  trous  et  armées  de 
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clés,  qui  se  joue  avec  une  anche  adaptée  à  un  canal  de  cui- 
vre appelé  bocal. 

Le  basson  qui ,  dans  la  famille  des  hautbois ,  tient  le  même 
rang  que  le  violoncelle  dans  celle  du  violon,  a  été  inventé  en 
1539  par  un  chanoine  de  Pavie,  nommé  Afranio.  L'étendue 
de  cet  instrument  est  de  trois  octaves  et  demie  environ;  sa 
note  la  plus  grave  est  le  si  t?  au  dessous  de  la  portée,  à  la  clé 
de  fa.  La  forme  du  basson  a  subi  beaucoup  de  modifications, 
et  malgré  les  travaux  de  beaucoup  d'artistes  et  de  luthiers 
habiles ,  il  n'est  pas  encore  arrivé  à  la  perfection.  On  a  mul- 
tiplié ses  clés  jusquau  nombre  de  quinze,  et  ses  moyens 
d'exécution  en  sont  devenus  plus  riches,  mais  tous  ses  défauts 
n'ont  pas  été  corrigés. 

Le  basson  est  un  instrument  indispensable  dans  la  compo- 
sition des  orchestres.  Il  remplit  à  la  fois  l'office  de  ténor  et  de 
basse  des  instruments  à  anches ,  et  lie  les  différentes  parties 
de  l'harmonie.  Non  seulement  quelques  compositeurs  ne  sa- 
vent tirer  aucun  parti  du  basson,  mais  ils  le  condamnent 
même  à  suivre  ordinairement  la  partie  de  la  basse  où  souvent 
il  est  tout  à  fait  inutile.  Les  bons  compositeurs  modernes,  au 
contraire,  le  font  figurer  plutôt  dans  les  masses  intermé- 
diaires, et  le  joignent  à  la  viole,  lui  réservant  de  renforcer  les 
basses  pour  les  unissons,  les  entrées  de  fugue  et  tous  les  pas- 
sages où  la  basse,  placée  en  première  ligne,  doit  se  faire  jour 
à  travers  le  trémolo  des  violons  et  les  tenues  des  instruments 
à  vent. 

Quoique  le  caractère  du  basson  soit  tendre  et  mélancoli- 
que, ses  accents,  pleins  de  vigueur  et  de  sentiment,  servent 
à  exprimer  aussi  bien  les  grandes  passions  que  les  traits 
agréables  et  plaisants.  Ses  accents  invitent  en  outre  au  re- 
cueillement et  inspirent  une  douce  piété  s'ils  accompagnent 
des  chants  religieux.  Si  le  basson  ne  saurait  être  très  brillant, 
il  s'unit  du  moins  parfaitement  aux  instruments  qui  ont  cette 
qualité  ;  et  lorsque  les  violons  suspendent  leurs  discours  pour 
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laisser  le  champ  libre  aux  flûtes,  aux  clarinettes,  aux  cors, 
c'est  lui  qui  sert  de  base  à  leur  harmonie  éclatante.  Instru- 
ment universel ,  il  module  un  solo  avec  autant  de  grâce  que 
de  suavité ,  et  porte  ensuite  sa  voix  sur  tous  les  points  où 
elle  peut  servir  utilement,  soit  pour  remplir  les  vides  qui 
existent  entre  les  parties  intermédiaires,  soit  pour  lier  un  ac- 
compagnement ou  renforcer  un  staccato.  Possédant  le  timbre 
qui  s'accorde  le  mieux  avec  tous  les  diapasons,  il  double  suc- 
cessivement la  basse ,  la  viole ,  la  clarinette ,  le  hautbois ,  la 
flûte  ;  il  suit  la  marche  rapide  des  violons  ou  la  paisible  len- 
teur des  cors.  Ses  pédales  ronflantes ,  ses  notes  du  médium 
sont  d'un  grand  effet  dans  l'accompagnement,  et  sa  dernière 
octave  donne  une  mélodie  aussi  pure  que  sonore. 

Le  nom  de  basson  vient  de  ce  que  cet  instrument  donne 
des  sons  bas.  Les  Italiens  l'ont  appelé  fagotto,  à  cause  de  la 
ressemblance  que  ses  pièces  réunies  ou  démontées  ont  avec 
un  fagot. 

FAGOTTONE  ,  CONTRAFAGOTTO  =  CONTREBASSON , 
s.  m.  —  Instrument  à  vent  et  à  anche  du  genre  du  basson , 
et  qui  par  ses  dimensions  sonne  l'octave  inférieure  du  basson. 
Le  contrebasson  ,  dont  on  se  sert  quelquefois  en  Allemagne , 
est  difficile  à  jouer ,  et  exige  que  l'exécutant  soit  constitué 
d'une  manière  robuste.  Il  a  le  défaut  d'articuler  lentement  les 
sons. 

FA  LA.  —  Mot  composé  du  nom  de  deux  notes ,  et  que 
l'on  donne  en  Angleterre  à  de  petits  airs  avec  une  espèce  de 
refrain ,  où  le  nom  de  ces  deux  notes  est  répété  d'une  ma- 
nière insignifiante  et  bizarre,  comme  fa  la  ta  la,  fa  la  ia  ta, 
etc.  Au  reste ,  ce  n'est  pas  aux  Anglais  que  cette  invention 
est  due ,  comme  ils  le  croient,  c'est  aux  Italiens.  Castaldi  de 
Garavage  fit  imprimer  à  Venise  un  recueil  de  ballades  (  bai- 
late) ,  où  l'on  trouve  plusieurs  morceaux  avec  ce  refrain  et 
ce  titre. 

FALSETTO  =  FAUSSET,  5.  m.  —  C'est  cette  espèce  de 
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voix  sur-laryngienne,  appelée  plus  exactement  voix  de  tête, 
qu'un  homme  fait  entendre  lorsque,  sortant  à  l'aigu  du  diapa- 
son de  sa  voix  naturelle,  il  imite  celle  de  la  femme. 

Autrefois  on  appelait  sons  de  fausset,  les  sons  les  plus 
aigus  des  instruments  à  vent. 

On  trouve  aussi  des  hommes  qui ,  arrivés  à  l'âge  viril  et 
pendant  tout  le  temps  de  leur  vie,  conservent  la  voix  aiguë 
du  premier  âge  ;  cette  voix  se  nomme  fausset.  Avant  qu'on 
eût  introduit  les  castrats  dans  la  chapelle  pontificale,  c'étaient 
les  faussets,  presque  tous  d'origine  espagnole,  qui  y  chantaient 
les  voix  de  soprano  et  de  contralto  (Voy.  Castrato). 

FALSO  =  FAUX,  adj.  —  On  donne  cette  épithète,  qui  est 
opposée  ajuste,  1°  à  la  quinte  diminuée  ;  2°  à  une  suite  d'in- 
tervalles vicieuse  ;  3°  à  une  voix  qui  entonne  ou  trop  haut  ou 
trop  bas  a  l'égard  des  autres  sons  ;  l\°  à  une  corde  qui  produit 
des  oscillations  bonnes  et  mauvaises  ;  5°  à  une  mauvaise  rela- 
tion; 6°  à  l'accord  des  cordes  d'un  instrument  ou  des  tuyaux 
d'orgue  qui  ne  correspond  pas  à  l'accord  des  autres  instru- 
ments; 7°  à  ce  qu'on  appelle  la  note  de  passage  ;  8°  les  maî- 
tres de  chant  donnent  le  nom  de  sons  faux  à  ceux  qui  se  nom- 
ment vulgairement  sons  de  tête. 

Une  belle  et  bonne  voix  peut  devenir  fausse  si  on  veut  la 
forcer  à  chanter  au-delà  de  son  diapason  naturel. 

Il  y  a  des  oreilles  fausses ,  et  les  personnes  qui  sont  affli- 
gées de  ce  défaut,  non  seulement  ne  chantent  pas  juste,  mais 
encore  elles  détonnent.  Ce  défaut  dérive  souvent  d'une  mau- 
vaise organisation  auriculaire,  et  il  est  alors  incorrigible. 

Pour  les  instruments,  quand  les  sons  en  sont  faux,  c'est 
que  l'instrument  est  mal  construit,  que  les  tuyaux  ou  tubes 
en  sont  mal  proportionnés ,  ou  que  celui  qui  en  joue  modifie 
mal  le  vent,  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  les  lèvres. 

FALSO  BORDONE  =  FAUX  BOURDON.  —  Signifie,  1°  une 
musique  à  plusieurs  parties,  mais  simple  et  sans  mesure,  dont 
les  notes  sont  presque  toutes  égales  et  dont  l'harmonie  est 
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toujours  syllabique  ;  T  un  chaut  où  l'on  mettait  au  dessous 
d'une  maxime,  c'est  à  dire  d'une  note  de  huit  mesures,  plu- 
sieurs syllabes  et  rarement  des  dissonances.  Ce  genre  de 
chant  fut  fort  en  usage  au  xvr  siècle,  et  l'est  encore  aujour- 
d'hui dans  le  plain-chant  à  plusieurs  parties,  que  font  enten- 
dre dans  les  processions  les  chantres,  ceux  surtout  qui  chan- 
tent d'oreille,  et  ajoutent  à  la  cantilène  du  psaume  une  espèce 
d'harmonie  improvisée  ;  3°  un  genre  de  composition  sur  le 
plain-chant  où,  le  chant  était  exécuté  par  une  voix  du  mé- 
dium, ordinairement  par  le  ténor,  avec  un  contrepoint  figuré 
chanté  par  les  autres  voix;  l\°  une  composition  qui  n'était 
qu'une  suite  d'accords  de  sixte,  où  la  voix  aiguë  fait  des  sixtes 
contre  la  basse,  et  des  quartes  contre  la  voix  du  médium. 

FANDANGO ,  s.  m.  —  Très  ancien  air  de  danse  à  trois 
Temps  et  d'un  mouvement  assez  vif.  C'est  l'air  favori  des  Es- 
pagnols. Ils  le  dansent,  ainsi  que  les  seguidiiias  et  les  bo- 
léros, en  s' accompagnant  avec  des  castagnettes  qu'ils  ont 
empruntées  des  Maures ,  et  qui  plaisent  beaucoup  à  leurs 
oreilles,  amies  de  la  mesure  et  du  rhythme. 

FANFARA  ==  FANFARE,  s.  f  —  Sorte  d'air  militaire, 
pour  l'ordinaire  court  et  brillant,  qui  est  exécuté  parplusieurs 
trompettes  ou  par  une  combinaison  de  trompettes ,  de  cors , 
de  trombones,  d'ophicléides.  On  produit  des  effets  agréables 
et  des  modulations  variées  dans  ces  sortes  de  morceaux ,  au 
moyen  d'instruments  en  différents  tons. 

Aux  chasses  royales,  les  piqueurs  exécutent  des  fanfares 
avec  leurs  trompes,  pendant  la  curée  et  en  revenant  de  la 
chasse,  pour  célébrer  la  victoire  du  chasseur  et  réjouir  les 
chiens. 

En  Allemagne,  par  cette  expression  on  distingue  générale- 
ment les  petites  compositions  qu'on  exécute  à  la  chasse;  c'est 
pourquoi  on  trouve  souvent  le  mot  de  fanfare  sur  des  mor- 
ceaux de  musique  pour  deux  cors  de  chasse  en  mesure 
à  6/8. 
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C'est  de  cette  composition  de  caractère  vif  et  bruyant 
qu'au  dire  de  quelques  uns  dérivent  les  mots  de  fanfaron  et 
de  fanfaronnade. 

FANTASIA  =  FANTAISIE,  s.  f.  —  Active  et  brillante  fa- 
culté de  l'esprit,  qui,  de  la  composition  d'idées  et  d'images 
qu'il  a  déjà  eues,  crée  des  idées  et  des  images  nouvelles.  La 
fantaisie  diffère  de  Y  imagination,  qui  n'est  autre  chose 
que  la  faculté  de  rappeler  à  l'esprit  les  idées  qu'il  a  déjà 
eues  :  la  première  est  donc  productrice  et  créatrice;  la  se- 
conde n'est  que  reproductrice.  On  pourrait  donc  dire  du 
compositeur  qui  revêt  la  poésie  de  sons ,  qu'il  a  de  l'imagi- 
nation, et  de  celui  qui  compose  de  la  musique  instrumentale 
qu'il  a  beaucoup  de  fantaisie.  Toutefois  on  confond  bien 
souvent  l'imagination  avec  la  fantaisie,  et  l'on  dit  d'un  com- 
positeur d'opéras,  qu'il  a  beaucoup  de  fantaisie. 

Mais  l'artiste  qui,  en  jouant  ou  en  chantant,  improvise,  est 
le  créateur  véritable  et  souverain  dans  l'empire  des  sons. 
C'est  pourquoi  le  mot  fantaisie  signifie  en  musique  une 
chose  inventée  à  plaisir ,  et  dans  laquelle  on  a  plutôt  suivi  le 
caprice  que  les  règles  de  l'art;  ou  bien  une  composition  qui 
n'est  sujette  ni  à  des  formes  arrêtées ,  ni  à  des  rhythmes  dé- 
cidés, ni  à  une  disposition  ou  conduite  régulière,  ni  à  un 
caractère  déterminé,  et  dans  laquelle  l'artiste  produit  les 
images  de  sa  fantaisie  sans  aucun  dessin  remarquable  et  avec 
un  certain  degré  d'irrégularité ,  tantôt  par  des  phrases  dé- 
cousues et  interrompues ,  tantôt  par  de  simples  accords,  etc. 
Parmi  les  fantaisies  de  ce  genre  se  trouve  celle  qui  vulgaire- 
ment se  nomme  cadenza  (cadence),  parce  qu'elle  se  fait  à  la 
fin  d'un  morceau  de  musique ,  immédiatement  après  la  ca- 
dence. 

Les  compositions  de  bons  auteurs ,  imprimées  sous  le  nom 
de  fantaisies,  se  distinguent  de  celles  qui  sont  improvisées, 
par  un  plus  grand  ordre  et  une  plus  grande  régularité,  et  par- 
ce qu'elles  s'approchent  de  quelques  degrés  de  plus  des 
pièces  musicales  dont  la  conduite  est  régulière. 
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FANTASTICO—  FANTASTIQUE,  adj.  —  On  appelle  mu- 
sique fantastique  celle  où  l'on  trouve  un  grand  nombre  d'idées 
et  de  cantilènes  qui  sont  présentées  sous  des  formes  nouvel- 
les, avec  des  combinaisons  inusitées  et  faisant  un  emploi  par- 
ticulier des  instruments ,  et  dans  lesquelles  on  voit  que  l'es- 
prit du  compositeur  agissait  avec  une  grande  liberté ,  au  lieu 
de  s'enfermer  dans  les  bornes  ordinaires. 

FARANDOULE ,  s.  f.  —  Air  de  danse  d'un  mouvement  vif 
à  6/8,  qui  n'est  en  usage  que  dans  la  Provence  et  une 
partie  du  Languedoc,  à  l'occasion  des  noces  et  des  baptêmes. 
Cette  danse  est  exécutée  par  un  grand  nombre  de  personnes 
en  formant  une  longue  chaîne  à  l'aide  de  mouchoirs  que  cha- 
cune tient  à  droite  et  à  gauche,  excepté  cependant  celles  qui 
sont  aux  deux  extrémités.  La  farandole  se  compose  de  vingt, 
de  soixante,  de  cent  personnes  placées ,  autant  qu'il  est  pos- 
sible ,  une  de  chaque  sexe  alternativement.  Cette  chaîne  se 
met  en  mouvement  et  parcourt  la  ville  ou  la  campagne  au  son 
des  instruments  :  chacun  danse  ou  saute  de  son  mieux  en  ca- 
dence :  on  ne  se  pique  point  de  mettre  une  grande  régularité 
dans  les  pas ,  mais  on  a  soin  de  former  avec  exactitude  les 
différentes  figures  que  commande  celui  qui  est  en  tête  de  la 
farandouie,  et  qui  lui  sert  de  guide.  Ces  figures  consistent 
principalement  à  réunir  les  bouts  de  la  chaîne  et  à  danser  en 
rond,  à  la  pelotoner  en  spirale,  et  à  la  faire  passer  et  repasser 
sous  une  espèce  d'arc  formé  par  plusieurs  danseurs  qui  élè- 
vent les  bras  sans  abandonner  les  mouchoirs. 

FARSA  IN  MUSICA=  FARCE  EN  MUSIQUE.  —  Sorte  de 
petit  opéra  bouffe  en  un  acte,  en  usage  en  Italie. 

FARSIA,  epistoia  farsita ,  èpistota  cum  farsia.  —  Les 
épîtres  avec  farce,  ou  épîtres  farcies ,  étaient  des  cantiques 
ou  complaintes  en  langue  vulgaire ,  entremêlées  de  latin , 
dont  on  introduisit  l'usage  dans  les  églises  de  France  lorsque 
le  peuple  commença  à  perdre  l'intelligence  de  la  langue  la- 
tine. On  les  chantait  dans  quelques  églises  aux  principales 
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fêtes  de  l'année,  et,  dans  presque  toutes,  aux  fêtes  de  Noël. 

FASCIE  =  ÉCLISSES,  s.  f  pi.  —  Petites  planches  minces 
sur  lesquelles  reposent  les  tables  des  violons,  des  basses,  des 
guitares,  etc  (Voy.  Istrumenti  da  arco). 

FATTURA  =  FACTURE,  s.  f  —  Ce  mot ,  dans  sa  signifi- 
cation propre .  exprime  seulement  la  manière  dont  un  mor- 
ceau de  musique  est  composé  ;  il  s'entend  de  la  conduite  ou 
de  la  disposition  du  chant  comme  de  celle  de  l'harmonie. 
On  dit  une  bonne  ou  mauvaise  facture;  mais,  sans  épithète, 
ce  mot  se  prend  toujours  en  bonne  part. 

On  dit  qu'un  morceau  a  de  la.  facture,  ou  qu'il  est  d'une 
belle  facture,  pour  signifier  que  le  chant  et  l'harmonie  en 
sont  disposés  avec  art.  Lorsqu'on  dit  simplement  quelle 
facture!  on  entend  parler  quelquefois  non  seulement  des 
qualités  ci-dessus  indiquées,  mais  encore  et  plus  particuliè- 
rement d'une  harmonie  savante,  d'un  beau  contrepoint,  etc. 

Il  est  bon  de  faire  observer  que  ce  mot  ne  s'applique 
guère  qu'à  des  morceaux  d'ensemble ,  à  des  finales ,  à  des 
symphonies,  à  des  fugues,  en  général  aux  compositions  d'une 
certaine  importance.  Il  serait  ridicule  de  parler  de  la  facture 
d'un  petit  air  ou  d'une  romance. 

FA  UT  FA.  —  (Voy.  l'article  A) 

FERMATA  =  POINT  D'ARRÊT.  —  Cette  expression  syno- 
nyme des  mots  italiens  comune,  corona,  pausa  générale, 
est  indiquée  dans  la  musique  par  ce  signe  t  ,  qui  se  trouve 
placé  au  dessus  ou  au  dessous,  tantôt  d'une  note,  tantôt  d'un 
silence ,  et  tantôt  de  deux  notes  dont  la  dernière  est  trillée. 
Ce  point  marque  un  repos  de  convention,  pendant  lequel 
l'exécutant  déploie  toute  son  habileté  dans  des  traits  de  fan- 
taisie que  lui  inspire  son  imagination. 

FESTA  DI  SANTA  CECILIA=FÊTE  DE  SAINTE  CÉCILE. 
—  Issue  d'une  noble  extraction  romaine ,  sainte  Cécile 
fut  élevée  dans  le  christianisme  au  sein  d'une  famille  païenne. 
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Obligée  par  ses  parents  de  s'engager  dans  le  mariage ,  elle 
convertit  Valérien  son  époux,  le  premier  jour  de  ses  noces, 
sans  enfreindre  le  vœu  de  virginité  perpétuelle  qu'elle  avait 
fait  dans  sa  plus  tendre  jeunesse  ;  enfin  elle  souffrit  le  martyr, 
à  Rome,  vers  l'an  320,  sous  le  préfet  Almaque,  pendant  le 
règne  de  l'empereur  Alexandre  Sévère.  Fortunat  de  Poitiers, 
le  plus  ancien  auteur  qui  ait  parlé  de  cette  sainte,  la  fait 
mourir  en  Sicile,  entre  les  années  176  et  180 ,  sous  les  empe- 
reurs Commode  et  Marc-Aurèle  :  c'est  de  là  que  son  corps  fut 
transporté  à  Rome.  Le  nom  de  sainte  Cécile  se  trouve  dans 
les  plus  anciens  martyrologes,  son  office  dans  les  plus  an- 
ciens missels,  et  l'Église  l'a  placée  dans  le  canon  de  la  messe 
comme  vierge  et  martyre. 

Sainte  Cécité  cultivait  la  musique  et  s'accompagnait  des 
instruments  en  chantant  les  louanges  du  Seigneur  :  c'est  à 
cause  de  cela  que  les  musiciens  l'ont  choisie  pour  leur  pa- 
tronne. La  vie  de  sainte  Cécile  a  fourni  le  sujet  de  plusieurs 
tableaux  remarquables,  entre  autres  celui  de  Raphaël.  Le 
poète  Santeuil  a  composé  trois  belles  hymnes  pour  le  jour  de 
la  fête  de  cette  sainte,  qui  se  célèbre  le  22  novembre.  Les 
hymnes  de  Santeuil  ont  été  souvent  mises  en  musique  et  chan- 
tées, comme  morceaux  d'offertoire,  aux  messes  que  les 
musiciens  exécutent  avec  grande  pompe  en  l'honneur  de  leur 
patronne. 

FESTA  DELLE  TROMBE  =  FÊTE  DES  TROMPETTES.  — 
On  croit  généralement  que  cette  fête ,  dont  parle  le  chap.  29 
du  liv.  l\  de  Moïse,  a  été  instituée  parmi  les  Hébreux  pour  la 
solennisation  de  la  fête  de  la  récolte. 

F  FA  UT.  —  C'était  dans  l'ancien  solfège  le  fa,  clé  de 
basse  quatrième  ligne,  sur  lequel  on  chantait  tantôt  la  syllabe 
fa,  tantôt  la  syllabe  ut  (Voy.  Soimisazione). 

FIANDRA  =  FLANDRE  (notices  historiques  sur  la  musique 
en).  — La  Flandre,  où  les  sciences  et  les  arts  n'étaient  pas 
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au  moyen  âge  troublés  par  les  guerres  comme  dans  les  autres 
pays  de  l'Europe,  se  vante  d'avoir  l'école  musicale  la  plus  an- 
cienne. Les  plus  remarquables  contrepointistes  des  xive  et 
xv  siècles  étaient  Flamands,  qui  dès  ces  temps  se  répandirent 
dans  toute  l'Europe ,  ainsi  que  firent  par  la  suite  les  Italiens. 
Cette  ancienneté  d'école  engagea  plusieurs  auteurs  à  dire  que 
les  Flamands  ont  été  les  premiers  maîtres  qui  ont  appris  la 
musique  aux  autres  peuples  de  l'Europe.  Cette  assertion  ce- 
pendant est  sujette  à  des  restrictions. 

Les  chefs  de  l'école  flamande ,  qui  préparèrent  l'harmonie 
et  surtout  l'art  du  canon,  sont  les  suivants  :  1°  Jacob  Obrecht  ; 
2°  Jean  Ockeinheim,  le  patriarche  des  artifices  canoniques; 
3°  Josquin ,  le  plus  remarquable  de  tous ,  dont  Gafforio  et 
Spatarias  parlent  avec  tant  d'éloges,  et  qui  était  généralement 
appelé  princeps  musicorum.  Il  était  chanteur  à  la  chapelle 
de  Sixte  IV  dans  les  années  1471  à  1481. 

Jean  Ockeinheim  se  fit  universellement  admirer  par  une 
messe  à  trente-six  voix  avec  des  motets  et  des  canons,  etc.  ; 
toute  cette  composition  était  pourtant  fondée  sur  le  calcul,  et 
presqu' entièrement  dépourvue  de  chant.  Josquin ,  dit  aussi 
Josquinus  ou  Jodocus  pratensis,  Josquin  des  Près,  Gios- 
quino  delPrato,  à  cause  de  son  long  séjour  dans  ce  pays,  fut 
plus  intéressant  qu'Ockenheim,  et  le  plus  grand  composi- 
teur de  son  siècle.  Il  est  considéré  comme  le  père  de  l'har- 
monie moderne ,  et  non  seulement  il  écrivit  beaucoup  d'ou- 
vrages cent  ans  avant  Palestrina,  mais  encore  ses  compositions 
sont  plus  originales,  plus  énergiques,  et  plus  chantantes  que 
celles  de  ses  prédécesseurs,  comme  le  prouvent  en  partie  le 
requiem  qu'il  a  composé  pour  son  maître,  et  son  psaume  xvm. 
Ce  qui  le  rendit  encore  plus  estimable,  c'est  qu'il  ne  fut  pas 
très  prodigue  de  la  science  musicale ,  et  qu'il  chercha  plutôt 
à  l'éviter  lorsque  le  sujet  de  la  composition  le  demandait. 
Luther,  en  parlant  de  lui,  dit  avec  raison  :  «  Josquin  était 
maître  des  notes  ;  celles-ci  ont  dû  faire  ce  qu'il  voulait ,  tan- 
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dis  que  d'autres  compositeurs  sont  obligés  de  faire  ce  que 
veulent  les  notes.  »  Josquin  était  aussi  un  esprit  trop  élevé 
pour  ne  pas  faire  de  temps  en  temps  quelques  exceptions  aux 
règles  de  la  musique  ;  néanmoins  il  acquit  une  grande  répu- 
tation auprès  des  célèbres  contrepointistes  même  de  son 
siècle, 

Les  compositeurs  flamands  les  plus  remarquables  du. 
xvr  siècle  sont  :  Nicolas  Gombert ,  élève  de  Josquin ,  et  qui 
se  distingua  beaucoup  dans  la  composition  des  fugues, 
Thomas  Créquillon,  Jacob  Clément  non  pape,  Dominique 
Phinot,  Cornélius  Canis,  Lupus  Helling,  Harnold  de  Prug, 
Verdilot,  Adrien  Wilaert,  Jossen  Junkers,  Pierre  de  Manchi- 
court,  Jean  Castileti,  Pierre  Marsenus,  Matté  Lenieistre,  Ar- 
cadelt,  Jacob  Vaet,  Sébastien  Hollander,  Eustaclie  Barbion. 
Jean  Crespel,  Josquaïn  Baston,  et  plusieurs  autres  encore. 

Depuis  le  xvr  siècle  ,  l'école  flamande  a  cessé  de  produire 
de  grands  musiciens;  cependant  dans  les  villes  principales  dn 
cultive  la  musique  avec  succès.  *  Amsterdam  possède  une 
société  philharmonique,  un  opéra  hollandais  et  un  opéra  fran- 
çais. A  Rotterdam,  la  musique  d'église  protestante  ou  catho- 
lique est  tout  à  fait  sur  son  déclin  ;  il  s'y  trouvait  cependant , 
il  y  a  quelques  années,  un  organiste  assez  remarquable.  Dans 
les  églises  protestantes  le  chant  est  exécuté  à  l'unisson,  et  les 
catholiques  romains  qui  manquent  de  moyens  nécessaires  ne 
peuvent  entretenir  la  musique  d'église  dans  un  état  florissant. 
Il  n'y  a  point  d'opéra  étranger,  et  l'on  représente  très  peu 
d'ouvrages  lyriques  sur  le  théâtre  hollandais.  Cependant  les 
concerts  donnés  dans  cette  ville  sont  bien  composés  et  ont  de 
nombreux  souscripteurs.  On  y  trouve  aussi  plusieurs  bons 
chanteurs  et  des  instrumentistes  habiles  parmi  les  profes- 
seurs. Enfin ,  dans  toutes  les  villes  de  la  Flandre ,  on  aime  et 
l'on  cultive  la  musique;  ce  pays  a  toujours  produit  descom- 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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positeurs  et  des  exécutants  remarquables  ;  mais  depuis  deux 
siècles  il  a  cessé  de  former  une  école  distincte  ;  c'est  en  Alle- 
magne, en  Italie  ou  en  France,  que  se  sont  formés  depuis 
lors  les  artistes  qui  ont  illustré  la  Flandre. 

FIGURA  BOMBILANS.— C'était,  dans  la  musique  ancienne, 
une  figure  toute  composée  de  bombi  (Voy.  Bombo). 

FIGURA  CORTA.  —  On  appelait  autrefois  figura  corta 
toute  figure  composée  de  trois  notes,  dont  l'une  valait  autant 
que  les  deux  autres.  La  note  la  plus  longue  pouvait  être  au 
commencement,  au  milieu  ou  à  la  fin  de  la  figure. 

FIGURATO  =  FIGURÉ,  adj.  —  On  le  dit  d'une  partie  où 
se  trouve  une  figure  particulière  de  notes  dominantes.  Par  ce 
nom  on  distingue  aussi  le  contrepoint  inégal  et  mixte  du  con- 
trepoint égal  (Voy.  Contrappunto) ,  et  le  chant  qui  est  op- 
posé au  plain-chant. 

FIGURE  MUSICALI  =  FIGURES  DE  MUSIQUE.  —  On 
donne  ce  nom,  1°  aux  notes  de  différente  valeur  dont  on 
parle  à  l'article  Notes;  2°  a  l'union  de  notes  égales  et  mixtes 
entre  elles,  dont  on  trouve  un  exemple  à  la  fig.  1. 

La  musique  emploie  en  outre  dans  son  discours  plusieurs 
figures  dont  on  use  dans  la  réthorique  pour  ajouter  à  la  viva- 
cité et  à  l'énergie,  comme  la  gradation ,  la  parenthèse ,  la 
répétition ,  surtout  quand  on  la  joint  à  la  paranomasie 
(renfort),  la  suspension,  Y  èpistrophe  (retour) ,  Yanthitèse, 
la  dubitation,  Y  irrésolution,  etc.  C'est  à  ces  figures  qu'ap- 
partiennent aussi  particulièrement  les  diverses  espèces  de 
peinture  musicale  ou  de  musique  imitative,  ainsi  que  tous  les 
artifices  du  contrepoint  et  du  canon.  Ces  derniers  cependant 
contiennent  ordinairement  des  figures  pour  l'intelligence,  et 
ne  produisent  qu'un  plaisir  intellectuel,  tandis  que  les  pre- 
mières sont  pour  l'imagination,  et  par  conséquent  les  plus 
propres  à  l'expression  et  au  grand  effet  musical. 

FILAR  UN  SUONO  =  FILER  UN  SON.  —  C'est  le  prolon  - 
ger  aussi  long-temps  que  l'haleine  peut  le  permettre,  en  ob- 
Tome  i.  26 
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servant  de  commencer  pianissimo,  de  l'enfler  Insensiblement 
jusqu'au  forte,  et  de  le  diminuer  avec  les  mêmes  gradations. 

On  doit  s'accoutumer  à  tenir  pendant  vingt-deux  secondes 
le  son  fiié  avec  la  voix.  On  soutient  le  son  beaucoup  plus 
long-temps  sur  les  instruments  ;  on  peut  le  prolonger  à  vo- 
lonté sur  les  instruments  à  archet. 

FILARMONICO  =  PHILHARMONIQUE,  s.  m.  —  Amateur 
de  musique  (Voy.  Conoscitore). 

FINALE  =  FINALE ,  s.  m.  —  Morceau  de  musique  qui 
termine  un  acte  d'opéra ,  ou  une  composition  de  musique  in- 
strumentale. Le  finale  de  cette  dernière  pièce  est  presque 
toujours  de  caractère  gai  et  badin  ;  celui  de  l'opéra  renferme 
quelquefois  des  airs,  des  duos,  des  trios,  ou  quatuors,  ou 
quintettes  et  des  chœurs  de  caractère,  de  mesure,  de  mouve- 
ment différent,  qui  continuent  ou  terminent  l'action. 

Nicolas  Logroscino ,  qui  florissait  dans  la  première  moitié 
du  siècle  dernier,  en  est  l'inventeur. 

FINALE,  s.  f. — Note  par  laquelle  se  termine  une  antienne, 
une  hymne,  ou  une  autre  pièce  de  plain-chant. 

FINE,  s.  m.  et  /*.  =  FIN,  s.  f.  —  Ce  mot  se  met  ordinaire- 
ment à  la  fin  des  parties  ou  des  partitions  pour  indiquer  qu'il 
n'y  a  plus  rien  qui  suit.  Ce  mot  se  place  aussi  au  milieu  d'un 
morceau  de  musique  avec  son  signe  respectif  du  commence- 
ment jusqu'à  ta  fin  (da  capo  al  fine),  qui  se  trouve  à  la  fin 
du  morceau ,  et  qui  indique  la  reprise  du  commencement  du 
morceau  jusqu'au  signe  final. 

FINTA  =  FEINTE,  s.  f.  —  (Voy.  Inganno). 

FINTO=  FEINT,  adj.  —  Voy.  l'article  Fa  fictum  où 
l'on  parle  des  tons  feints. 

FIORETTI,  FIORITURE  ==  FIORITURES,  s.  f.  fi.  —  Mot 
italien  francisé,  qui  signifie  ornements  du  chant. 

FISTULA  ELVETICA. — Ancien  nom  de  la  flûte  traversière. 

FISTULA  PANIS.  — -  C'est  le  même  instrument  que  les  an- 
ciens Grecs  appelaient  Syrinx  (Voy.  ce  mot). 
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FISTULAE  PHYSAULORUM.  —  Tuyaux  d'orgue. 

FLAGIOLETTO  =  FLAGEOLET,  s.  m.  —  Instrument  de 
musique  à  vent  et  à  bec.  Le  flageolet  est  percé  de  six  trous 
seulement  ;  son  diapason  est  borné  à  deux  octaves  environ. 
Il  y  a  des  flageolets  de  cinq  dimensions  différentes,'  pour 
jouer  dans  tous  les  tons  avec  une  égale  facilité.  Ces  différen- 
tes espèces  de  flageolet  sont  en  ut,  en  ré,  en  rai  ]p9  en  fa  et 
en  soi.  Quelques  musiciens  ont  cultivé  avec  succès  ce  petit 
instrument,  et  on  a  même  écrit  des  concertos  à  grand  orches- 
tre pour  le  flageolet. 

Le  flageolet,  dont  l'effet  est  agréable  dans  les  orchestres  de 
bal,  était  autrefois  fort  défectueux  sous  le  rapport  de  la  jus- 
tesse, et  très  borné  quant  aux  moyens  d'exécution  ;  mais  on 
l'a  beaucoup  perfectionné  depuis  quelques  années ,  par  le 
moyen  des  clés  qu'on  y  a  ajoutées. 

Flageolet  (flagioletto)  se  dit  aussi,  en  Italie,  du  jeu  en  sons 
harmoniques  sur  le  violon  (Voy.  fig.  62,  et  Suoni  armonici). 

FLAGIOLETTO  =  FLAGEOLET ,  s.  m.  —  Jeu  d'orgue 
très  aigu,  dont  les  tuyaux  à  bouche  sont  composés  d'étain,  de 
zinc  et  de  plomb.  Le  tuyau  le  plus  long  n'a  que  six  pouces. 

FLAT.  —  Nom  anglais  du  bémol. 

FLALTATO  =  FLUTE ,  adj.  —  On  appelle  notes  flûtées , 
sons  flûtes,  ceux  que  1  on  produit  sur  les  instruments  à  cor- 
des et  à  archet,  en  appuyant  légèrement  le  doigt  sur  les  cor- 
des ,  et  en  faisant  un  mouvement  particulier  avec  l'archet 
qu'on  approche  davantage  du  chevalet. 

FLAUTlNO,  s.  m.  —  Mot  italien  qui  signifie  petite  flûte. 
Il  sonne  une  octave  plus  haut  que  la  flûte  ordinaire,  et  se 
nomme  aussi  octave,  octavin  ou  piccoio.  Cet  instrument  est 
employé  dans  la  musique  militaire ,  et  sert  dans  l'orchestre 
lorsqu'on  veut  obtenir  des  effets  brillants ,  ou  lorsqu'on  veut 
faire  des  imitations  matérielles  telles  que  le  sifflement  des 
vents  dans  la  tempête.  Les  compositeurs  modernes  cependant 
poussent  quelquefois  l'emploi  de  cet  instrument  jusqu'à  l'abus. 
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FLAUTISTA  =  FLUTISTE,  s.  des  deux#.  —  Musicien  qui 
joue  de  la  flûte. 

FLAUTO,  s.  m.  =>  FLUTE,  s.  f.  *— Les  flûtes  d'une  forme 
quelconque  se  trouvent  chez  tous  les  peuples  qui  ont  cultivé 
la  musique.  L'Inde,  l'Egypte,  la  Chine,  nous  en  offrent  des 
variétés  qui  remontent  aux  temps  les  plus  reculés.  Les  Grecs 
et  les  Romains  avaient  des  flûtes  de  formes  différentes  pour 
la  plupart  de  leurs  cérémonies  religieuses,  pour  les  festins , 
les  mariages,  les  funérailles,  etc.  La  flûte  à  plusieurs  tuyaux 
de  diverses  longueurs ,  qu'on  voit  encore  entre  les  mains  de 
quelques  musiciens  ambulants ,  paraît  être  la  plus  ancienne 
dont  les  Grecs  aient  fait  usage  ;  ils  attribuaient  son  invention 
à  Marsyas.  Après  celle-là  venait  la  flûte  phrygienne,  qui 
n'avait  qu'un  seul  tuyau  percé  de  trois  trous,  et  qui  se  jouait 
en  mettant  un  des  bouts  de  l'instrument  dans  la  bouche;  la 
flûte  double,  composée  de  deux  tuyaux  percés  de  trous,  les- 
quels se  réunissaient  vers  un  seul  orifice  qu'on  appelait  em- 
bouchure, se  tenait  des  deux  mains.  C'est  le  seul  instrument 
de  l'antiquité  qui  puisse  faire  croire  que  les  Grecs  et  les  Ro- 
mains ont  connu  l'harmonie  ;  car  il  n'est  pas  présumable  que 
les  deux  tuyaux  fussent  destinés  à  jouer  à  l'unisson.  Quelques 
critiques  ont  cru  que  les  deux  tuyaux  de  cette  flûte  ne  jouaient 
point  ensemble,  et  qu'ils  ne  servaient  qu'à  passer  d'un  mode 
dans  un  autre.  Tout  cela  est  fort  obscur.  Les  trois  espèces  de 
flûtes  principales  dont  il  vient  d'être  parlé  se  divisaient  en 
une  infinité  d'autres;  les  archéologues  prétendent  que  le 
nombre  des  variétés  était  de  plus  de  deux  cents. 

On  a  souvent  agité  cette  question  :  si  les  Grecs  et  les  Ro- 
mains ont  connu  la  flûte  traversière,  qui  est  la  seule  dont 
on  se  sert  maintenant  dans  la  musique  régulière?  Des  monu- 
ments antiques  récemment  découverts  ont  résolu  la  difficulté 


'  Cet  article  rwnplare  en  partie  celui  de  l'auteur. 
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en  montrant  sur  un  bas-relief  un  génie  qui  joue  de  cette  flûte. 
Gela  explique  les  passages  des  écrivains  de  l'antiquité ,  qui 
établissent  en  beaucoup  d'endroits  les  différences  de  la  flûte 
droite  avec  la  flâte  oblique.  Cette  flûte  oblique  n'était  que 
la  flûte  traversière. 

On  ne  se  servait  autrefois  en  France  que  de  la  flûte  à  bec, 
c'est-à-dire  dont  l'emboucliure  était  placée  à  l'une  des  extré- 
mités. Toutes  les  parties  de  flûte  qui  sont  indiquées  dans 
les  opéras  du  siècle  de  Louis  XIV  se  jouaient  avec  des  flûtes 
de  cette  espèce.  On  l'appelait  aussi  flûte  douce,  ou  flûte 
d'Angleterre.  Dans  la  nouveauté,  on  donna  le  nom  de  flûte 
allemande  à  la  flûte  traversière,  parce  que  son  usage  se 
renouvela  d'abord  en  Allemagne;  jusque  vers  la  fin  du 
xvine  siècle,  elle  n'eut  que  six  trous  qui  se  bouchaient  avec 
les  doigts,  et  un  septième  qui  s'ouvrait  par  le  moyen  d'une 
clé.  Comme  la  plupart  des  instruments  à  vent,  celui-là  était 
imparfait  dans  plusieurs  notes  qui  manquaient  de  justesse  ; 
ces  défauts  ont  été  corrigés  par  les  clés  qu'on  y  a  ajoutées, 
et  qui  se  trouvent  maintenant  au  nombre  de  huit. 

Ces  clés  ont  d'ailleurs  procuré  la  facilité  d'exécuter  beau  - 
coup  de  traits  qui  ne  pouvaient  se  faire  sur  l'ancienne  flûte. 

On  a  même  fabriqué  en  Allemagne  des  flûtes  qui  ont  jus- 
qu'à dix-sept  clés  ;  elles  ont  une  étendue  plus  grande  que  les 
autres  ;  mais  cette  multiplicité  de  clés  est  embarrassante ,  et 
la  sonorité  de  l'instrument  en  est  altérée. 

La  flûte  est  naturellement  dans  le  ton  de  ré;  ce  qui  n'em- 
pêche pas  qu'elle  soit  susceptible  d'être  jouée  dans  tous  les 
autres  tons.  On  se  sert,  dans  la  musique  militaire  et  dans  la 
musique  d'instruments  à  vent  qu'on  nomme  musique  d'har- 
monie, de  flûtes  un  peu  plus  petites  ;  celles-ci  sont  accordées 
en  mi  \? ,  en  fa, 

La  matière  des  flûtes  est  ordinairement  le  buis,  l'ébène, 
ou  l'érable ,  etc.  ;  mais  tous  ces  bois  ont  l'inconvénient  de 
s'échauffer  par  le  souffle  et  de  faire  varier  l'intonation  de 
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Tinstrument.  Pour  obvier  à  ce  défaut ,  on  a  fait  des  flûtes  de 
cristal,  inventées  par  31.  Laurent,  qui  étaient  à  peu  près  in- 
variables; mais  leur  poids,  incommode  dans  l'exécution,  et 
leur  fragilité ,  les  ont  fait  abandonner.  On  a  trouvé  plus  sim- 
ple et  plus  utile  d'adapter  à  la  flûte  ordinaire  un  corps  à 
pompe  qui  se  tire  lorsque  la  flûte  s'échauffe ,  et  qui  rétablit 
l'équilibre  en  allongeant  le  tube.  * 

La  flûte  se  distingue  par  l'étendue ,  la  richesse  et  la  va- 
riété de  ses  sons  et  de  ses  accents.  Son  jeu  très  brillant  de- 
vient aussi  très  agréable  lorsqu'elle  cherche  dans  les  sons  du 
médium  à  imiter  le  chant  de  la  voix  humaine,  et  qu'elle  ne 
module  pas  trop  long-temps  dans  les  sons  très  aigus  ou  très 
graves.  Toutefois  ces  derniers  sons,  que  beaucoup  de  compo- 
siteurs ont  négligés ,  produisent  un  effet  excellent  dans  les 
transitions  et  dans  les  affections  empreintes  de  tristesse  et  de 
mélancolie.  Mozart  en  fit  un  usage  très  fréquent. 

La  flûte,  dont  la  nature  est  champêtre,  produit  un  effet 
encore  plus  agréable ,  lorsque  ses  sons  pleins  de  douceur  se 
font  entendre  au  grand  air;  c'est  pourquoi  cet  instrument  est 
propre  à  exprimer  les  sentiments  calmes  et  sereins,  la  suave 
tendresse,  les  passages  gracieux,  ainsi  qu'à  toucher  délicieu- 
sement dans  les  sentiments  mélancoliques  et  plaintifs.  Mais  les 
passions  fortes  et  violentes  ne  conviennent  pas  à  la  flûte,  quoi- 
qu'en  pareilles  circonstances  les  compositeurs  modernes  s'en 
servent  comme  des  autres  instruments  dans  les  sons  très  aigus. 

Dans  le  mois  de  mai  1837 ,  un  artiste  allemand ,  M.  Boehm, 
a  fait  entendre  à  Paris  une  nouvelle  flûte  de  son  invention, 
qui  diffère  de  la  flûte  ordinaire  par  un  percement  plus  con- 
forme aux  règles  de  l'acoustique,  par  retendue  de  l'échelle 
des  sons  et  surtout  par  leur  beauté  dans  les  notes  basses. 
En  1838,  M.  Coche,  flûtiste  français,  a  apporté  quelques 
modifications  à  la  flûte  de  Boehm,  et  en  a  exposé  les  avan- 

*  Fétis. 
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lages  dans  un  rapport  qu'il  a  soumis  à  l'Académie  royale  des 
Beaux-Arts. 

FLEBILE  i  (plaintif). — Adjectif  italien  qui  se  joint  quelque- 
fois à  l'indication  d'un  mouvement,  comme  andante  fleùilc, 
andante  plaintif. 

FESSIBILITA  =  FLEXIBILITÉ,  Si  f.  —Se  dit  dans  le 
chant  de  cette  espèce  d'élasticité ;  de  morbidesse  et  d'ondu- 
lation moelleuse  qu'une  voix  doit  avoir  pour  augmenter  ou 
diminuer  sans  le  moindre  effort  l'intensité  des  sons,  non  seu- 
lement dans  les  phrases  particulières,  mais  encore  dans  toute 
la  période  musicale. 

FLON-FLON,  s.  m.  — ■  Mot  qui  n'a  aucune  signification  et 
qui  se  trouve  dans  le  refrain  d'un  vieux  vaudeville  :  on  s'en 
sert  comme  terme  de  mépris  pour  indiquer  qu'un  air  est  igno- 
ble, trivial  et  barbare ,  et  qu'il  est  composé  dans  le  goût  des 
vieux  vaudevilles.  Cela  sent  ie  flon-flon;  il  ne  compose  que 
des  flons-ilons. 

FLOTTA,  s.  f.  —  Nom  d'un  chœur  chanté  autrefois  par  un 
grand  nombre  d'élèves  des  Conservatoires  de  Naples,  à  la 
procession  de  Saint-Janvier,  qui  avait  lieu  tous  les  ans  dans 
le  mois  de  mai. 

FLOTTOLE,  s.  f.  ni.  —  Sorte  de  cantique  d'une  mélodie 
douce  que  les  élèves  des  Conservatoires  de  Naples  chantaient 
clans  les  processions  des  saints  (Voy.  Conservatorio). 

FLUIDO  =  FLUIDE ,  adj.  —Qualité  d'une  composition 
musicale  où  le  jeu  des  sentiments  présente  sans  cesse  une 
marche  douce  et  paisible ,  et  où  les  modifications  se  suivent 
immédiatement  l'une  après  l'autre.  Le  caractère  du  fluide 
consiste  donc  non  seulement  dans  un  ensemble  facile,  intelli- 
gible, de  manière  a  ce  qu'on  ne  puisse  apercevoir  aucun  ef- 
fort dans  le  travail  du  compositeur  ;  mais  encore  il  consiste  à 
éviter  tous  les  sauts  et  tous  les  artifices  inutiles,  et  à  employer 
plutôt  le  genre  legato  que  le  staccato. 

Quoique  le  fluide  soit  une  qualité  propre  aux  morceaux 
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de  musique  dont  le  but  est  de  rendre  des  sentiments  doux  et 
paisibles,  néanmoins  on  peut,  dans  un  sens  plus  restreint,  l'ap- 
pliquer même  aux  pièces  qui  provoquent  des  émotions  for- 
tes, pourvu  qu'on  évite  tout  ce  qui  peut  y  avoir  d'âpre  et  de 
dur  dans  la  mélodie  et  dans  l'harmonie. 

Outre  les  expressions style  fluide,  caractère  fluide,  on 
dit  aussi  chant  fluide,  qui  exige  précisément  les  qualités 
dont  il  est  parlé  à  l'article  Flexibilité,  de  manière  qu'une 
voix  flexible  est  propre  à  produire  un  chant  fluide. 

FLUTA,  FLUTONE  ==  FLUTES.  —  Plusieurs  jeux  d'orgue 
portent  ce  nom.  Il  y  a  des  fiâtes  ouvertes,  bouchées ,  coni- 
ques ,  à  cheminée.  Elles  diffèrent  autant  par  la  qualité  du 
son  que  par  la  forme. 

FLUTET,  s.  m.  —  (Voy.  Galoubet). 

FOGLIETTO,  s.  m.  —  On  appelle  de  ce  nom,  en  Italie, 
la  partie  de  premier  violon  qui  contient  les  solos  et  les  ren- 
trées des  autres  parties  d'orchestre  ;  cette  partie  est  une  es- 
pèce de  partition  abrégée. 

FOLLIE  DI  SPAGNA=FOLIES  D'ESPAGNE,  (esp.  folias), 
s,  f.  pi..' —  Air  qui  se  dansait  autrefois  en  Espagne  avec  des 
castagnettes  du  même  nom.  Cet  air  est  à  trois  Temps,  d'un 
mouvement  modéré  et  d'une  mélodie  simple. 

FONASCO  *t=  FONASQUE,  s.  m.  (Voy.  Phonascus). 

FONDAMENTALE  =  FONDAMENTAL,  adj.  —  Son  fon- 
damental est  celui  qui  sert  de  fondement  à  l'accord  ou  au  ton; 
basse  fondamentale  est  celle  qui  sert  de  fondement  à  l'har- 
monie; accord  fondamental  est  celui  dont  la  note  la  plus 
basse  est  fondamentale. 

FORÇA  ==  FOURCHE ,  s.  f.  — •  Ternie  dont  on  se  sert  à 
l'égard  du  doigter  des  instruments  à  vent  et  à  trous  pour 
indiquer  la  position  des  trois  grands  doigts  dont  les  extrêmes 
sont  posés  sur  les  trous ,  tandis  que  celui  du  milieu  est  levé. 
Le  mi  \?  du  médium  du  basson  s'obtient  en  faisant  la  four- 
che, ainsi  que  plusieurs  passages  de  la  flûte. 
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Ce  mot  vient  de  ce  que  les  doigts  posés  de  cette  manière 
sur  l'instrument,  présentent  réellement  la  figure  d'une  four- 
che, 

FORLANA  =  FORLANE ,  s.  f.  —  Danse  de  caractère  gai , 
dont  l'air  est  à  six-huit  et  de  mouvement  vif,  en  usage  parti- 
culièrement dans  le  Frioul  (  Illyrie  ) ,  d'où  elle  tire  son 
nom. 

FORMA  =  FORME,  s.  f  ■ —  Les  compositions  musicales  se 
distinguent  par  leurs  formes.  La  symphonie,  par  exemple ,  a 
une  forme  différente  du  concerto  ;  l'air  a  une  tout  autre  forme 
que  le  rondeau  ;  par  là  on  entend  leur  forme  extérieure.  Il  y  a 
ensuite  une  autre  forme  qui  constitue  le  beau  dans  les  mor- 
ceaux de  musique,  et  qui  consiste  dans  l'unité  combinée  avec 
la  variété. 

FORT ,  TE ,  aclj.  pris  substantivement,  comme  synonyme 
$  habite.  —  On  dit  :  Ce  violoniste  est  fort;  cette  dame 
est  forte  sur  le  piano. 

FORTBIEN,  s.  m.  —  Nom  d'une  sorte  de  piano  inventé 
en  1758,  à  Géra,  par  un  facteur  d'instruments  nommé  Fe- 
derici. 

FORTE,  par  abrév.  F.,  {fort).— Cet  adverbe  italien  indi- 
que qu'il  faut  prononcer  ou  rendre  un  passage  avec  force  soit 
dès  son  commencement,  soit  après  un  piano  ;  ce  qui  doit  être 
non  seulement  exécuté  avec  vigueur ,  mais  encore  en  variant 
les  degrés  du  forte  selon  les  diverses  circonstances.  Ainsi  le 
forte  dans  l'exécution  à  plein  orchestre,  de  morceaux  éner- 
giques et  forts ,  demande  un  plus  grand  degré  de  force  que 
dans  l'exécution  d'un  solo  ou  d'un  morceau  de  caractère 
doux  ou  triste;  le  forte,  dans  un  grand  théâtre  ,  correspond 
au  fortissimo  des  petits  théâtres. 

FORTE  =  FORT,  aclj.  —  Temps  fort  (Voy.  Tempo). 

FORTEPIANO,  s.  m.  —  Mot  italien  composé  des  mots 
forte  et  piano,  qui  signifient  l'art  de  renforcer  et  d'adoucir 
les  sons.  Au  moyen  de  cet  artifice,  l'exécution  reçoit  la  vie, 
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et  revêt  les  morceaux  de  musique  de  ces  nuances,  de  cette 
espèce  de  clair  obscur,  qui  leur  donnent  de  la  variété  et  en 
éloignent  la  monotonie. 

FORTEPIANO,  s.  m.  — Ancien  nom  de  l'instrument  qu'on 
appelle  aujourd'hui  piano  (Voy.  Piano  forte). 

FORTISSIMO,  par  abrév.  FF. ,  fmo.  ou  FFF.  —C'est  le 
superlatif  de  forte ,  et  il  désigne  le  dernier  degré  de  force  du 
son. 

FORZA  =  FORGE,  s.  /!  —  Qualité  de  son  appelée  aussi 
intensité,  qui  le  rend  plus  sensible  et  le  fait  entendre  de 
plus  loin.  Les  vibrations  plus  ou  moins  fréquentes  du  corps 
sonore  sont  ce  qui  rend  le  son  aigu  ou  grave  ;  leur  plus  grand 
ou  moindre  écart  de  la  ligne  de  repos  est  ce  qui  le  rend  fort 
ou  faible.  Quand  cet  écart  est  trop  grand  et  qu'on  force  l'in- 
strument ou  la  voix ,  le  son  devient  bruit  et  cesse  d'être  ap- 
préciable. 

FORZAR  LA  VOCE  ==  FORCER  LA  VOIX.  —  C'est  un 
défaut  qu'on  rencontre  souvent  dans  les  chanteurs,  particu- 
lièrement lorsqu'ils  sont  indisposés.  Ils  crient  alors  au  lieu 
de  chanter,  et  ils  détonnent  facilement,  attendu  que  leur  voix 
sort  de  son  étendue  naturelle.  Ce  défaut  se  fait  remarquer 
même  dans  les  instruments  si  l'on  force  le  vent  o*u  l'archet  ;  et 
quand  même  Ton  n'altérerait  pas  l'intonation ,  le  son  devient 
toujours  ingrat  et  criard  (Voy.  Sforzo). 

FOURCHETTE,  s.  f.  —  Partie  du  mécanisme  de  la  harpe, 
inventé  par  Sébastien  Érard,  pour  élever  les  cordes  d'un 
demi-ton.  La  fourchette  pince  la  corde  de  la  harpe  sans  la 
tirer  hors  de  la  ligne  perpendiculaire. 

FOURNITURE,  s.  f.  —  Jeu  d'orgue  qui  entre  dans  la  com- 
position du  plein-jeu,  et  qui  est  composé  de  plusieurs  tuyaux 
d'un  son  aigu,  accordés  à  la  quinte,  à  l'octave  de  la  tierce 
et  à  la  double  octave  du  son  principal ,  avec  des  redouble- 
ments. 

FRACASSO  =  {fracas)  BRUIT,  s.  m.  —  On  donne  ,  par 
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mépris,  le  nom  de  bruit  à  une  musique  étourdissante  et  con- 
fuse, où  Ton  entend  plus  de  fracas  que  d'harmonie,  et  plus 
de  Èruit  que  de  chant.  Cette  musique  fait  beaucoup  de 
bruit  ;  dans  cet  opéra  on  n'entend  que  du  bruit. 

FRAGMENTS.  —  On  appelait  ainsi,  à  l'ancien  Opéra  de 
Paris,  un  choix  de  plusieurs  actes  de  ballets  ou  d'opéras,  qui 
n'avaient  point  de  rapport  entre  eux,  mais  qui  formaient  un 
spectacle  varié ,  d'une  durée  ordinaire.  Il  y  avait  aussi  des 
fragments  composés  exprès. 

FRANCIA  =  FRANGE  *  (  notices  historiques  sur  la  musi- 
sique  en  ) .  • —  L'origine  de  la  musique  française  remonte  à 
une  haute  antiquité,  ainsi  que  le  prouvent  les  plus  anciennes 
chroniques.  Les  vieilles  chansons  des  Francs  étaient  géné- 
ralement écrites  en  langue  latine  :  elles  avaient  beaucoup 
d'analogie  avec  les  ballades  des  Goths  ;  cependant  on  y  re- 
marque une  vivacité  qui  leur  est  particulière.  Dans  les  fêtes 
publiques ,  les  Francs  se  servaient  d'un  grand  nombre  d'in- 
struments ,  et  les  victoires  des  premiers  rois  étaient  célébrées 
par  des  chants. 

L'orgue  fut  introduit  en  France  en  757,  lorsque  l'empe- 
reur Constantin  VI  en  envoya  un  en  présent  à  Pépin ,  père 
de  l'empereur  Charlemagne.  Peu  de  temps  après,  le  chant 
grégorien  fut  importé  de  Rome.  Charlemagne ,  dont  le  puis- 
sant génie  ne  négligeait  rien  de  ce  qui  pouvait  illustrer  la 
France ,  s'adressa  au  pape  Adrien  pour  en  obtenir  des  chan- 
teurs qui  fussent  capables  d'enseigner  le  chant  grégorien  ;  ce 
pontife  lui  envoya  deux  chantres,  Théodore  et  Benoît,  qui 
apportèrent  un  antiphonaire  noté  par  saint  Grégoire  lui- 
même.  D'après  l'ordre  de  l'empereur,  tous  les  livres  de 
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chant  ecclésiastique  de  l'empire  furent  corrigés  au  moyen 
de  cet  antiphonaire ,  et  le  chant  grégorien  fut  généralement 
adopté. 

A  la  même  époque,  les  baladins  et  les  musiciens  ambu- 
lants étaient  en  grand  nombre  en  France  ;  ce  n'étaient  pas 
seulement  les  musiciens,  mais  les  historiens  du  royaume. 
Ils  récitaient  dans  leurs  chansons  les  principaux  événements 
de  l'histoire  du  pays,  et  célébraient  les  actions  héroïques  des 
rois. 

Les  chansons  de  guerre  des  Francs  furent  long-temps  les 
seules  que  le  peuple  répéta  ;  elles  étaient  conformes  au  goût 
barbare  de  cette  époque.  Ces  chansons  militaires  s'appelaient 
chansons  de  geste,  parce  qu'elles  célébraient  les  hauts  faits 
des  preux.  De  ce  nombre  est  la  chanson  de  Roland  (  Voy. 
cet  article). 

Les  chansons  badines  sont  moins  anciennes  que  les  chan- 
sons de  geste;  cependant  on  ne  peut  déterminer  avec  pré- 
cision le  temps  où  elles  commencèrent  à  être  en  usage. 

Parmi  les  musiciens  qui  fleurirent  en  France  depuis  le  temps 
de  Charlemagne  jusqu'à  celui  de  Gui  d'Arezzo  ,  on  remarque 
Rabanus  et  Haymar  de  Halberstadt ,  contemporains  des  chan- 
teurs envoyés  par  le  pape  Adrien  ;  Heris,  disciple  de  Raba- 
nus, Rémi  d'Auxerre,  l'un  des  membres  les  plus  savants  de 
l'église  latine  à  la  fin  du  ixc  siècle  ;  Hucbald ,  moine  de  Saint- 
Amand,  contemporain  de  Rémi,  et  Odon,  abbé  de  Cluni  en 
Bourgogne ,  qui  vécut  un  peu  plus  tard.  Mabillon  place  ce 
dernier  au  nombre  des  hommes  qui  exercèrent  le  plus  d'in- 
fluence sur  la  littérature  et  les  beaux-arts  pendant  la  pre- 
mière partie  du  xc  siècle.  Rémi  et  Hucbald  ont  écrit  des  trai- 
tés sur  la  musique  qui  se  trouvent  à  la  Bibliothèque  royale  à 
Paris.  On  remarque  clans  l'ouvrage  d'Hucbald  quelques  exem- 
ples d'harmonie  qui  prouvent  que  le  chant  en  consonnance  a 
été  inventé  avant  le  temps  de  Gui.  L'église  romaine  fait  en- 
core usage  d'une  partie  des  hymnes  et  des  antiennes  compo- 
sées par  Odon. 
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Philippe  de  Vitry,  évêque  de  Meaux,  mort  en  1361,  passe 
pour  être  le  même  que  l'auteur  latin  Vitriacus,  qui  fut, 
vers  le  milieu  du  xrve  siècle ,  l'un  des  commentateurs  de  Fran- 
con.  Cet  écrivain  est  moins  connu  que  Jean  de  Mûris ,  doc- 
teur de  l'Université  de  Paris,  qui  a  passé  pendant  long-temps 
pour  l'inventeur  de  la  musique  mesurée  et  qui  tient  la  pre- 
mière place  parmi  les  écrivains  français  du  moyen-âge  sur  la 
musique. 

Dans  le  xne  siècle ,  la  langue  romane  était  formée ,  et  les 
poètes,  qui  étaient  presque  tous  musiciens,  s'en  servaient 
uniquement  pour  les  chansons  et  les  poésies  rimées  auxquelles 
ils  ajoutaient  de  la  musique.  Cette  langue ,  qu'on  appelait  en 
général  la  tangue  a"  Oit,  était  différente  d'une  autre  langue 
qu'on  parlait  dans  le  midi  de  la  France  et  qui  s'appelait  la 
langue  d'Oc.  Les  troubadours  provençaux  et  toulousains  se 
servaient  de  celle-ci,  qui  existe  encore  intacte  dans  le  Midi , 
et  les  trouvères  et  ménestrels  proprement  dits  faisaient  usage 
de  l'autre. 

En  1323,  les  sept  premiers  troubadours  toulousains  for- 
mèrent la  compagnie  supergaye,  qui  donna  naissance  aux 
jeux  floraux.  Cette  compagnie  qui,  chaque  dimanche,  tenait 
ses  séances  dans  un  jardin ,  décerna  des  prix  qui  se  distri- 
buaient le  1er  mai.  Le  premier  qui  fut  accordé  consistait  en 
une  violette  d'or  qu'un  troubadour,  nommé  Arnauld  Vidal, 
obtint  en  1324  pour  une  espèce  de  romance  à  la  Vierge. 
Cette  institution  subsiste  encore ,  mais  elle  n'est  plus  que 
poétique. 

Presque  toutes  les  chansons  françaises  des  xne  etxur  siècles 
sont  écrites  pour  une  seule  voix.  Peu  de  trouvères  étaient 
assez  instruits  en  musique  pour  en  faire  à  trois  ou  quatre 
voix.  L'un  d'eux  pourtant,  nommé  Adam  de  Le  Haie ,  et  sur- 
nommé le  Bossu  d'Arras,  à  cause  de  sa  difformité  et  du  lieu 
de  sa  naissance,  se  distingua  vers  1280  comme  auteur  de 
chansons  et  de  motels  à  trois  parties. 
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Les  motets  de  ce  trouvère  nous  offrent  aussi  plusieurs  par- 
ticularités remarquables.  Ils  se  composent  du  plain-chant 
d'une  antienne  ou  d'une  hymne ,  mis  à  la  basse  avec  les  pa- 
roles latines,  et  sur  lequel  une  ou  deux  autres  voix  font  une 
espèce  de  contrepoint  fleuri;  et,  ce  qui  peint  bien  le  goût  de 
ces  temps  barbares,  ces  voix  supérieures  ont  des  paroles 
françaises  de  chansons  d'amour.  Ces  mots  se  chantaient  dans 
les  processions. 

Les  ménestrels  et  les  trouvères  formèrent  des  associations 
sous  les  noms  de  ménestrandie ,  cours  d'amour,  etc.  Les 
ménestrels  ou  ménétriers  fondèrent,  vers  1330,  la  confrérie 
de  Saint- Julien  des  ménétriers;  l'année  suivante,  elle 
fonda  l'hôpital  qui  a  porté  ce  nom  et  choisit  un  chef  qui  prit 
celui  de  roi  des  ménétriers.  Les  actes  de  cette  confrérie  fu- 
rent enregistrés  au  Ghâtelet,  le  23  novembre  1331.  On  appe- 
lait alors  ménestrandie  une  société  nombreuse  qui  se  com- 
posait de  chanteurs,  de  joueurs  d'instruments,  et  même  de 
baladins  et  de  faiseurs  de  tours.  La  confrérie  de  Saint-Julien 
des  ménétriers  ne  cessa  d'exister  qu'en  1689;  depuis  lors  il 
n'y  a  plus  de  ménétriers  en  France. 

Vers  la  fin  du  xivc  siècle  la  musique  à  plusieurs  parties  avait 
fait  peu  de  progrès  en  France.  Il  existe  un  monument  de 
l'art,  tel  qu'il  était  alors,  dans  un  manuscrit  des  poésies  de 
Guillaume  de  Machault,  qui,  suivant  l'usage  de  ce  temps, 
était  à  la  fois  poète  et  musicien.  La  plupart  de  ces  morceaux 
sont  remplis  de  fautes  grossières  d'harmonie,  qui  prouvent 
que  depuis  Adam  de  Le  Haie  l'art  d'écrire  la  musique  à  plu- 
sieurs voix  ne  s'était  pas  perfectionné ,  et  même  que  les  qua- 
lités par  lesquelles  brillent  les  compositions  de  ce  musicien 
poète  n'avaient  pas  été  appréciées  par  les  Français. 

Vers  le  milieu  du  xve  siècle  on  remarque  des  progrès  très 
sensibles  parmi  les  musiciens  français.  L'un  d'eux ,  nommé 
Giles  ou  Egide  Binchois ,  fut  le  contemporain  du  compositeur 
flamand  Guillaume  Dufay,  et  paraît  avoir  partagé  avec  lui  et 
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L'anglais  Dunsîaple  la  gloire  de  certaines  améliorations  assez 
importantes  dans  l'harmonie  et  dans  le  système  de  la  notation. 
Ce  musicien  vivait  vers  1440. 

Après  Binchois  on  trouve  Antoine  Busnois ,  maître  de  cha- 
pelle de  Charles-le-Téméraire ,  duc  de  Bourgogne ,  qui  bril- 
lait vers  1470. 

Jean  Mouton  et  Antoine  Brumel  occupèrent  ensuite  le  pre- 
mier rang  parmi  les  musiciens  français.  Ils  étaient  contem- 
porains du  fameux  Josquin-des-Prés ,  qui  faisait  la  gloire  des 
Pays-Bas ,  et  tous  deux  brillaient  dans  les  dernières  années 
du  xve  siècle  et  au  commencement  du  xvr.  Jean  Mouton  était 
maître  de  chapelle  de  Louis  XII.  Antoine  Brumel  avait  eu 
pour  maître  Jean  Ockenheim,  célèbre  musicien  flamand  et 
maître  de  chapelle  de  Louis  XL 

Sous  le  règne  de  François  Pc  Fart  prit  un  essor  nouveau. 
Ce  prince,  vers  1530,  avait  deux  maîtres  de  chapelle;  le 
premier  s'appelait  Claude  de  Sermisy  ou  de  Servisy,  et  le 
deuxième  Aurant.  Il  ne  reste  rien  de  leurs  ouvrages ,  mais  on 
peut  s'en  consoler  avec  les  compositions  de  Clément  Janne- 
quin,  le  plus  habile,  le  plus  célèbre  des  musiciens  de  cette 
époque,  et  l'un  des  premiers  de  qui  Ton  peut  dire  qu'ils  ont 
eu  réellement  du  génie.  Ce  compositeur  publia  en  1544  un 
recueil  de  ses  ouvrages  sous  le  titre  justement  appliqué  d'In- 
ventions musicales  à  quatre  ou  cinq  parties.  C'est  dans 
ce  recueil  que  se  trouve  la  pièce  si  originale  qui  a  pour  titre 
la  Bataille  ou  Défaite  des  Suisses  à  ta  journée  de  Mari- 
gnan.  Tous  les  termes  militaires  dont  on  se  servait  alors  dans 
un  combat  y  sont  employés ,  et  l'on  y  trouve  une  imitation 
fort  plaisante  et  fort  pittoresque  du  canon,  des  trompettes, 
des  tambours  et  du  cliquetis  des  armes. 

Quelques  recueils  imprimés  en  1529  et  dans  les  années  sui- 
vantes par  Pierre  Atteignant,  imprimeur  de  Paris,  font  con- 
naître les  noms  et  les  œuvres  de  plusieurs  compositeurs  fran- 
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çais,  contemporains  de  Clément  Jannequin,  et  qui  eurent 
dans  ce  temps  la  réputation  de  musiciens  habiles.  Ces  com- 
positeurs furent  Hesdin,  Rousée,  maître  Gosse,  Certon, 
Hottinet ,  A.  Mornable ,  G.  Le  Roy,  Vermont ,  Manchicourt , 
L'Héritier,  Guillaume  Le  Heurteur  et  Philibert  Janibe-de- 
Fer. 

Goudimel ,  né  à  Besançon  vers  1520 ,  fut  un  de  ces  hommes 
nés  pour  se  placer  à  la  tête  des  artistes  de  leur  temps.  Elevé 
dans  la  religion  catholique,  il  fut  d'abord  maître  de  chapelle 
dans  sa  ville  natale ,  s'y  livra  à  la  composition  de  la  musique 
d'église ,  puis  alla  à  Rome  où  il  eut  la  gloire  de  devenir  le 
maître  de  Palestrina.  De  retour  en  France ,  Goudimel  périt 
malheureusement  à  l'époque  de  la  Saint-Barthélémy,  en  1572. 
Il  était  alors  à  Lyon  ;  Mandelot ,  gouverneur  de  cette  ville , 
le  fit  jeter  dans  le  Rhône. 

L'année  1581  est  une  époque  remarquable  dans  l'histoire 
de  la  musique  française  par  le  premier  essai  d'une  espèce  de 
drame  musical  :  cet  ouvrage  fut  fait  et  représenté  au  Louvre, 
à  l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Joyeuse  avec  mademoi- 
selle deVaudemont.  Balthazarini ,  célèbre  violoniste  piémon- 
tais  de  son  temps ,  avait  été  envoyé  par  le  maréchal  de  Brissac 
à  Catherine  de  Médicis ,  qui  le  nomma  intendant  de  sa  musi- 
que. Ce  fut  lui  qu'on  chargea  du  soin  d'organiser  une  fête 
musicale  et  dramatique  pour  les  noces  du  favori  du  roi ,  et  il 
traça  le  plan  d'une  pièce  à  machines  à  laquelle  il  donna  le 
nom  de  Baitet  comique  de  la  voyne.  Il  s'associa  deux  mu- 
siciens de  la  chambre  de  Henri  III,  nommés  Beaulieu  et  Sal- 
nion,  qui  composèrent  une  partie  des  airs  de  danses  et  des 
chants  à  plusieurs  voix,  et  l'ouvrage  fut  exécuté  par  une 
partie  des  seigneurs  et  des  dames  de  la  cour.  Il  produisit 
une  vive  impression  :  rien  de  semblable  n'avait  été  entendu 
en  France  jusque-là.  Ce  fut  le  premier  germe  de  l'Opéra, 
qui  n'eut  d'existence  réelle  à  Paris  que  près  d'un  siècle  plus 
lard. 
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Le  règne  de  Henri  IV  fut  peu  favorable  aux  progrès  de  la 
musique.  Ce  prince ,  bien  qu'il  ne  fût  pas  ennemi  des  arts , 
était  trop  occupé  des  affaires  de  l'Etat  pour  avoir  du  temps  à 
donner  au  plaisir  des  spectacles.  Il  est  certain  que  c'est  de 
ce  moment  que  la  musique  française  commença  à  décliner  et 
devint  inférieure  à  celle  des  autres  nations ,  et  particulière- 
ment des  Italiens.  Louis  XIII  était  bon  musicien ,  et  même  il 
composait  de  la  musique  à  plusieurs  parties;  néanmoins  il  fit 
peu  de  chose  pour  cet  art  qu'il  aimait  de  préférence ,  parce 
que,  ne  prenant  par  lui-même  aucune  détermination,  il  lais- 
sait à  Richelieu  jusqu'au  soin  de  protéger  les  arts.  Ce  minis- 
tre ombrageux,  qui  ne  s'était  fait  le  Mécène  des  gens  de  let- 
tres et  des  poètes  qu'à  la  condition  qu'ils  chanteraient  ses 
louanges,  n'avait  rien  à  attendre  des  musiciens;  aussi  ne  fit-il 
rien  pour  eux.  L'abandon  où  languirent  les  artistes  sous  la 
longue  domination  de  ce  prêtre,  joint  aux  ridicules  préten- 
tions du  roi  des  ménétriers  et  à  l'obligation  de  se  faire  rece- 
voir maître  à  danser  pour  avoir  le  droit  d'exercer  la  profession 
de  musicien,  furent  les  causes  principales  de  la  décadence 
de  l'art,  qui  se  continua  jusqu'à  la  majorité  de  Louis  XIV.  Le 
ministère  de  Mazarin  ne  put  même  ranimer  l'art  ni  les  artistes, 
bien  que  le  prélat  italien  eût  apporté  de  son  pays  le  goût  de 
la  musique ,  et  qu'il  eût  essayé  de  la  faire  revivre  à  la  cour 
de  Marie  de  Médicis.  Les  circonstances  étaient  d'ailleurs  peu 
favorables.  Une  rénovation  sociale  et  politique  s'opérait  alors 
en  France  et  dans  toute  l'Europe;  une  vive  agitation  se  ma- 
nifestait dans  les  partis  qui  étaient  opposés  à  la  cour;  les 
guerres  de  la  Fronde  et  les  vicissitudes  qui  en  étaient  la 
suite,  tout  cela  n'était  point  favorable  aux  progrès  d'un  art 
qui  vit  de  luxe  et  de  repos. 

Les  instruments  qui  furent  de  mode  au  commencement  du 

xvne  siècle  étaient  le  luth ,  la  viole ,  le  violon  et  le  clavecin. 

Jacques  Mauduit  était  fort  instruit  sur  le  luth ,  ou  du  moins 

passait  pour  l'être.  On  remarquait  aussi  à  la  cour  de  Henri  IV 
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deux  écossais,  nommés  Jacques  et  Charles  Hedington ,  quî 
passaient  pour  être  des  luthistes  d'un  grand  mérite.  Ils  avaient 
pour  rival  Julien  Perrichon  qui ,  dit-on ,  excellait  surtout  dans 
l'accompagnement.  Les  deux  Gauthier  vinrent  ensuite  et  exci- 
tèrent l'admiration  de  Louis  XIII  et  de  ses  courtisans  ;  enfin 
on  cite  aussi  comme  des  luthistes  distingués  de  la  même  épo- 
que, Hemon  et  Blancrocher.  Parmi  les  violistes,  ceux  qui  se 
sont  fait  la  plus  brillante  réputation  au  commencement  du- 
xvji0  siècle,  sont  Hottcmann  et  Laridelle. 

Trois  frères,  nommés  Louis,  François  et  Charles  Coupe- 
rin ,  furent  de  très  habiles  organistes  pour  leur  temps,  sous 
le  règne  de  Louis  XIII,  et  furent  la  souche  d'une  famille  de 
musiciens  qui  s'est  illustrée  pendant  deux  cents  ans. 

Il  paraît  que  le  clavecin  fut  cultivé  avec  plus  de  succès  en 
France,  au  commencement  du  xvir  siècle,  qu'aucun  autre 
instrument.  Thomas  Champion  et  son  fils  Jacques  Champion 
faisaient  alors  les  délices  de  la  cour  et  de  la  ville  ;  mais  ils 
furent  surpassés  et  laissés  fort  en  arrière  par  leur  fils  et  petit- 
fils  Champion  de  Chambonnières,  dont  il  a  été  gravé  quelques 
recueils  de  pièces  qui  prouvent  en  faveur  de  son  talent.  Au 
reste ,  Chambonnières  appartient  plutôt  à  la  minorité  de 
Louis  XIV  qu'au  règne  de  son  père. 

En  1645 ,  le  cardinal  Mazarin  fit  connaître  pour  la  première 
fois  aux  Français  l'opéra  italien,  qui  existait  depuis  plus  de 
cinquante  ans,  mais  qui  n'avait  pas  encore  été  imité  en 
France ,  bien  que  le  premier  essai  des  spectacles  en  musique, 
par  Baltasarini,  eut  dû  mettre  sur  la  voie  de  ces  spectacles. 
Une  troupe  de  chanteurs  italiens  que  le  cardinal  avait  fait 
venir  a  grands  frais,  joua  au  palais  Bourbon  deux  opéras,  le 
premier  dans  le  genre  bouffe,  intitulé  ta  F  esta  teatrale 
delta  finta  pazza;  la  seconde  était  i'Orfeo  ed  Euridice  de 
Monteverde.  Les  Parisiens  ne  goûtèrent  point  ce  spectacle, 
et  le  cardinal,  qui  l'aimait  beaucoup,  fut  obligé  d'y  renoncer 
et  de  renvoyer  ses  chanteurs  en  Italie.  La  nation  française 


FRA  419 

n'était  pas  assez  avancée  dans  la  connaissance  de  la  musique 
pour  prendre  du  plaisir  à  en  entendre  d'un  genre  sérieux 
pendant  près  de  cinq  heures;  car  il  paraît  que  la  représen- 
tation de  ces  pièces  ne  durait  pas  moins.  Ce  ne  fut  que  quinze 
ans  plus  tard  ,  c'est-à-dire  en  1660 ,  aux  fêtes  du  mariage  de 
Louis  XIV,  que  Mazarin  fit  venir  de  nouveau  des  chanteurs 
italiens  qui  représentèrent  au  Louvre  une  tragédie  lyrique  en 
cinq  actes  intitulée  Ercote  amante.  Il  paraît  que  cette  fois 
le  cardinal  fut  plus  heureux  et  que  la  cour  prit  plaisir  à  en- 
tendre cette  musique. 

Si  la  persévérance  de  Mazarin  à  faire  goûter  aux  Français  la 
musique  de  son  pays  ne  produisit  pas  tout  l'effet  qu'il  en  atten- 
dait ,  elle  eut  du  moins  pour  résultat  de  leur  donner  une  musi- 
que nationale.  Cambert ,  organiste  de  l'église  Saint-Honoré , 
et  musicien  de  la  mère  de  Louis  XIV,  après  avoir  entendu  les 
opéras  italiens .  conçut  le  projet  de  les  imiter  en  français ,  et 
s'étant  associé  avec  Perrin,  maître  de  cérémonie  de  Gaston, 
duc  d'Orléans ,  il  écrivit  une  pastorale  qui  fut  représentée  à 
Issy,  en  1659,  et  qui  fut  applaudie.  Cet  heureux  essai  valut 
aux  auteurs  de  cette  pastorale  un  privilège  pour  l'établisse- 
ment du  premier  opéra  français.  Ils  formèrent  une  société 
avec  le  marquis  de  Sourdeac  qui  avait  du  génie  pour  les  ma- 
chines ,  et  ouvrirent  leur  spectacle  dans  la  salle  du  jeu  de 
paume  de  la  rue  Mazarine ,  en  1671 ,  par  l'opéra  de  Pomone. 
L'année  suivante,  ils  donnèrent  (es  Peines  et  les  Plaisirs  de 
t amour,  pastorale,  et  le  public  parut  prendre  goût  à  ces 
ouvrages;  mais  les  auteurs  des  paroles  et  de  la  musique 
n"étaient  pas  destinés  à  jouir  long-temps  de  leur  privilège  ; 
Lulli,  qui  jouissait  de  la  faveur  de  Louis  XIV,  eut  le  crédit 
de  le  leur  enlever. 

Jean-Baptiste  de  Lulli,  né  près  de  Florence  en  163:3  9  avait 
reçu  les  premières  leçons  de  musique  et  de  guitare  d'un  cor- 
delier  ami  de  sa  famille.  Il  apprit  ensuite  à  jouer  du  violon 
et  y  montra  d'heureuses  dispositions.  Le  chevalier  de  Guise, 
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voyageant  en  Italie ,  fut  charmé  des  talents  du  jeune  Lulli  et 
l'amena  à  Paris  lorsqu'il  n'était  encore  âgé  que  de  treize  ans. 
Mademoiselle,  nommée  la  Grande  Mademoiselle,  ayant 
entendu  parler  au  chevalier  de  son  protégé ,  le  lui  demanda, 
et  eut  la  singulière  fantaisie  de  le  placer  dans  ses  cuisines  au 
rang  des  marmitons.  Doué  du  caractère  le  plus  gai,  Lulli 
amusait  ses  camarades  et  charmait  quelquefois  leurs  ennuis 
par  les  sons  de  son  violon.  La  princesse  l'entendit  un  jour 
avec  beaucoup  de  plaisir  et  lui  donna  des  maîtres  de  clave- 
cin et  de  composition  nommés  Métru  et  Roberday,  tous  deux 
organistes  à  Paris.  Louis  XIV  voulut  entendre  un  musicien 
dont  tout  le  monde  parlait  avec  admiration,  et  il  fut  si  satis- 
fait du  jeu  de  Lulli  sur  le  violon  qu'il  voulut  l'attacher  à  son 
service.  II  lui  donna  l'inspection  de  sa  musique  et  particu- 
lièrement celle  d'une  nouvelle  bande  de  musiciens  qu'on 
nomma  les  petits  violons  pour  les  distinguer  des  vingt  - 
quatre  grands  violons,  espèces  de  ménétriers  qui  ne  sa- 
vaient pas  lire  la  musique.  Formés  par  Lulli ,  ces  nouveaux 
musiciens  firent  depuis  lors  le  service  de  la  chapelle  et  de  la 
chambre  du  roi,  et  les  anciens  violons  ne  conservèrent  d'au- 
tre privilège  que  celui  d'écorcher  les  oreilles  de  la  cour  le 
jour  de  la  fête  de  Louis  XIV. 

Lulli  commença  par  composer  quelques  airs  pour  les  ballets 
qu'on  exécutait  à  la  cour  et  les  divertissements  des  comédies 
de  Molière.  Chargé  des  détails  des  fêtes  de  la  cour,  il  écrivait 
aussi  beaucoup  de  symphonies  qu'on  y  exécutait.  Enfin  l'opéra 
français  prit  naissance;  Lulli  comprit  ce  qu'on  en  pouvait 
faire ,  et  par  son  habileté  il  parvint  à  s'en  faire  donner  le  pri- 
vilège. Pour  en  tirer  tout  l'avantage  qu'il  voulait,  il  lui  fallait 
un  poète  qui  comprît  ses  idées  et  qui  voulût  s'y  soumettre  ; 
il  le  trouva  en  Quinault.  Le  premier  ouvrage  qui  résulta  de 
l'association  de  ces  deux  hommes  célèbres  fut  la  pastorale 
intitulée  les  Fête*  de  l'Amour  et  de  Bacrhus,  représentée 
en  1675.  Elle  fut  suivie  de  Cadmés,  iY  A  (reste .  de  Thésée 
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(i'Atys,  d'Isix,  de  Psyché,  de  Betlér  ophon,  de  Proserpine, 
de  Perste,  de  Phaëton,  d'Amadis,  de  Roland,  enfin 
d'Armide,  représentée  en  1686,  et  qui  est  considérée  comme 
le  plus  bel  ouvrage  de  Lulli.  Ce  compositeur  écrivit  en  outre 
plusieurs  pastorales  et  vingt-cinq  ballets.  Cette  fécondité  pa- 
raîtra prodigieuse  si  l'on  considère  que  Lulli  était  à  la  fois 
compositeur,  chef  d'orchestre,  maître  de  chant,  de  déclama- 
tion et  chorégraphe  de  son  théâtre.  A  l'époque  où  il  prit  la 
direction  de  l'Opéra,  il  n'existait  eu  France  ni  chanteurs,  ni 
danseurs,  ni  choristes,  ni  musiciens  d'orchestre,  et  il  forma 
tout  cela  par  sa  rare  intelligence  et  son  activité. 

Si  l'on  envisage  Lulli  comme  compositeur,  on  ne  peut 
nier  quil  eut  un  mérite  fort  remarquable  dans  la  déclamation 
chantée,  c'est-à-dire  dans  le  récitatif.  A  l'égard  de  la  mélo- 
die de  ses  airs  et  de  son  instrumentation,  il  ne  doit  pas  être 
placé  parmi  les  inventeurs ,  car  il  a  imité  le  style  de  Caris- 
simi  et  de  Cavalli.  Mais  telle  était  l'ignorance  où  l'on  était  en 
France  sur  ce  qui  concernait  la  musique  étrangère,  qu'on 
était  persuadé  qu'aucun  musicien  ne  pouvait  lutter  de  génie 
avec  Lulli,  et  ce  préjugé,  pardonnable  en  1675,  se  conserva 
pendant  plus  de  cinquante  ans.  11  n'y  eut  pas  d'espoir  de 
succès  pour  les  compositeurs  qui  vinrent  après  lui ,  à  moins 
qu'ils  ne  se  fissent  ses  imitateurs;  aussi  n'y  eut-il  réellement 
en  France  qu'un  genre  de  musique  dramatique  depuis  Lulli 
jusqu'à  Rameau,  c'est-à-dire  depuis  1672  jusqu'en  1733. 
Beaucoup  de  compositeurs  remplissent  l'intervalle  entre  ces 
deux  hommes  habiles  ;  les  plus  remarquables  sont  Golasse 
(1687-1706),  Charpentier,  Desmarets,  Campra,  Coste  et 
Destouches  (1692-1710),  Berlin  (1706) ,  Mouret  (1714), 
Montéclair  (1716),  Rebel  et  Francœur  (1725-1760),  de 
Blamont  (1731),  et  plusieurs  autres  dont  les  noms,  bien 
qu'assez  obscurs ,  sont  encore  plus  connus  que  leurs  ouvra- 
ges. Tous,  à  l'exception  de  Campra,  qui  avait  de  l'origina- 
lité dans  les  idées,  ont  été  des  imitateurs  de  Lulli,  mort  à 
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Paris  le  22  mars  1687 ,  des  suites  d'une  blessure  qu'il  s'était 
laite  au  pied. 

Le  préjugé  des  Français  en  faveur  de  Lulli  se  reproduisit 
à  l'égard  de  Lalande,  le  plus  habile  compositeur  de  musique 
d'église  sous  le  règne  de  Louis  XIV,  et  dont  le  style  servit 
pendant  long-temps  de  modèle  aux  nombreux  compositeurs 
français  de  son  temps  qui  suivirent  ses  traces  dans  ce  genre 
de  musique. 

Sous  le  règne  de  Louis  XIV  la  musique  instrumentale  fit 
quelques  progrès,  et  plusieurs  artistes  de  mérite  préparèrent 
une  voie  de  perfectionnement  à  leurs  successeurs.  Les  clave- 
cinistes les  plus  célèbres  de  cette  époque  furent  François 
Couperin,  Hardelle,  d'Anglebert  et  Buret. 

Les  instruments  à  archet  furent  aussi  cultivés  avec  succès. 
Marais  et  Forqueray  se  distinguèrent  sur  la  viole ,  pour  la- 
quelle ils  ont  publié  plusieurs  suites  de  pièces.  Senaillé ,  né 
en  1688,  fut  le  premier  violoniste  de  France  qui  mérita 
d'être  mis  en  parallèle  avec  les  violonistes  italiens  :  il  écrivit 
de  bonnes  sonates  pour  son  instrument.  Leclair  fut  son  con- 
temporain et  mérita  comme  lui  les  applaudissements  des  gens 
de  goût.  Ces  deux  artistes  doivent  être  considérés  comme  les 
fondateurs  de  l'école  française  du  violon. 

A  l'égard  du  chant ,  c'était  un  art  inconnu  en  France ,  et 
il  le  fut  encore  long-temps.  Lambert ,  célébré  dans  les  vers 
de  Boileau ,  et  dont  Lulli  avait  épousé  la  fille ,  passait  pour 
le  meilleur  maître  de  Paris;  ce  n'était  pas  beaucoup  dire. 
Après  lui  venaient  Camus,  Dambray  et  Bacilli.  Aucun  d'eux 
ne  connaissait  les  principes  de  la  pose  de  la  voix  et  de  la  vo- 
calisation. 

Sous  la  régence ,  la  musique  dramatique  et  religieuse  resta 
stationnaire.  Il  était  réservé  au  règne  de  Louis  XV  d'être  té- 
moin d'une  sorte  de  révolution  dans  la  musique  de  théâtre  : 
ce  fut  Rameau  qui  la  fit.  Jean-Philippe  Rameau,  né  à  Dijon 
le  25  octobre  1683,  étudia  comme  enfant  de  chœur  lesprin- 
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cipes  de  la  musique  dans  sa  ville  natale,  puis  voyagea  en 
Italie,  où  il  n'alla  pas  plus  loin  que  Milan.  De  retour  en 
France ,  il  fut  organiste  à  Clermont  en  Auvergne  et  ensuite  à 
Paris.  Habile  dans  l'art  de  jouer  de  l'orgue,  il  se  fit  remar- 
quer par  les  pièces  de  clavecin  qu'il  publia  et  qui  étaient 
d'un  genre  neuf.  Mais  ce  qui  fixa  surtout  l'attention  sur  lui 
fut  la  publication  d'un  Traité  d'harmonie  qui  parut  en  1722 , 
et  qui  était  fondé  sur  une  théorie  nouvelle.  Bien  qu'il  fût  re- 
connu comme  un  savant  et  habile  musicien,  et  peut-être 
à  cause  de  cela ,  Rameau  ne  pouvait  parvenir  à  trouver  un 
poème  d'opéra  pour  en  composer  la  musique.  Il  avait  cin- 
quante ans  lorsqu'il  put  enfin  satisfaire  son  désir  :  son  opéra 
û'Hippoiyte  et  Aride  ne  fut  représenté  qu'en  1733.  Vingt- 
deux  opéras  composés  par  Rameau,  dans  l'espace  de  dix-sept 
ans,  prouvèrent  une  fécondité  rare  chez  un  artiste  déjà  âgé 
dès  son  début.  Les  partisans  de  Lulli  se  déchaînèrent  contre 
l'artiste  qui  venait  audacieusement  quitter  la  route  tracée 
par  son  prédécesseur,  et  se  créer  une  manière  nouvelle.  Ils 
trouvèrent  son  harmonie  dure  et  baroque,  ses  méloelies  tour- 
mentées, son  récitatif  trop  chantant,  et  ses  airs  pas  assez. 
Lulli  conserva  beaucoup  de  partisans,  mais  Rameau  eut  les 
siens,  et  les  habitués  de  l'Opéra  se  partagèrent  en  deux  camps 
qui  se  firent  la  guerre  jusqu'à  ce  qu'un  compositeur  célèbre 
vînt  de  l'Allemagne  les  faire  oublier  l'un  et  l'autre. 

Les  compositeurs  français,  contemporains  de  Rameau, 
furent  les  derniers  qui  écrivirent  de  la  musique  dans  le  style 
purement  français.  Ces  compositeurs  furent  Mondonville 
(1742-1758),  Berton  (1755-1775),  d'Auvergne  (1752-1773), 
Trial  (1765-1771),  et  quelques  autres  moins  connus.  En 
1752 ,  l'arrivée  d'une  troupe  de  chanteurs  italiens  à  Paris 
opéra  dans  le  goût  de  la  musique  française  une  révolution 
dont  les  résultats  ne  se  firent  pas  sentir  tout  de  suite ,  mais 
qui  ne  fut  pas  moins  réelle.  Ces  chanteurs,  qui  donnaient  des 
représentations  à  l'Académie  royale  de  musique  alternative- 
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ment  avec  l'opéra  français ,  firent  entendre  pour  la  première 
fois  aux  habitués  de  l'Opéra  la  Serva  padrona  de  Pergolèse, 
et  d'autres  ouvrages  des  meilleurs  compositeurs  italiens  de 
cette  époque.  Une  partie  de  la  société ,  c'est-à-dire  cette  por- 
tion intelligente  qui  devance  toujours  le  temps  où  elle  vit , 
montra  la  plus  vive  admiration  pour  cette  musique  élégante, 
spirituelle,  dans  laquelle  la  vérité  de  diction,  la  forme  gra- 
cieuse de  la  mélodie  et  la  convenance  de  l'instrumentation 
s'unissaient  pour  former  un  tout  séduisant  pour  l'oreille  et 
pour  l'esprit.  De  leur  côté ,  les  enthousiastes  de  la  musique 
française  furent  fort  scandalisés  de  l'atteinte  qu'on  osait  por- 
ter aux  objets  de  leur  admiration.  Une  guerre  s'alluma  entre 
les  deux  partis,  et  le  parterre  se  divisa  en  deux  camps  qui 
se  désignèrent  sous  les  noms  de  coin  delà  reine  et  coin  du 
roi,  parce  qu'ils  étaient  rangés  près  des  loges  de  la  reine  et 
du  roi.  A  la  tête  du  coin  de  la  reine  étaient  J.  -J.  Rousseau  et 
le  baron  de  Grimm.  La  thèse  soutenue  par  Grimm  et  Rous- 
seau était  que  non  seulement  la  musique  française  ne  pouvait 
lutter  avec  l'italienne,  mais  qu'à  proprement  parler  il  n'y 
avait  point  de  véritable  musique  française,  et  qu'il  ne  pou- 
vait y  en  avoir.  Ces  assertions  ne  restèrent  point  sans  réponse, 
et  les  partisans  de  cette  musique  dont  on  niait  l'existence 
ripostèrent  par  une  multitude  de  pamphlets.  Cette  guerre 
dura  près  de  deux  ans,  après  quoi  l'on  s'aperçut  des  progrès 
sensibles  que  faisait  le  goût  de  la  musique  italienne,  et  les 
chanteurs  ultramontains  furent  renvoyés. 

Toutefois  le  coup  était  porté ,  et  le  besoin  de  la  musique 
italienne  se  faisait  sentir.  L'Opéra-Comique  français ,  qui  ne 
faisait  que  de  naître,  s'empara  de  ce  que  le  grand  Opéra  avait 
dédaigné,  et  vécut  avec  les  traductions  des  opéras  qu'on  ne 
pouvait  plus  entendre  dans  la  langue  originale.  Un  composi- 
teur italien ,  Duni,  sorti  de  la  même  école  que  Pergolèse, 
vint  à  Paris  en  1757  ,  et  composa  l'un  des  premiers  opéras- 
comiques  originaux  qui  furent  représentés  dans  cette    ville. 
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Cet  opéra  était  le  Peintre  amoureux  de  son  modèle  ;  son 
succès ,  dû  principalement  à  la  musique  simple  et  naturelle 
de  Duni ,  engagea  ce  musicien  à  se  fixer  en  France  ,  et  suc- 
cessivement il  donna  Vile  des  Fous,  Mazet,  ie  Milicien,  les 
Chasseurs ,  la  Fée  Urgèle,  la  Clochette,  les  Moisson- 
neurs et  les  Sabots.  Ce  que  Duni  avait  commencé ,  Philidor 
l'acheva  en  donnant  dans  le  goût  italien  et  avec  une  certaine 
force  d'harmonie  et  d'instrumentation  inconnue  alors  (1759), 
Biaise  le  savetier,  suivi  du  Soldat  magicien,  du  Maréchal, 
de  Sancho  Pança,  du  Bûcheron,  de  Tom  Jones  et  des 
Femmes  vengées.  La  mélodie  de  Philidor  manquait  quelque- 
fois de  grâce ,  mais  elle  était  dramatique. 

Un  autre  compositeur  français  venu  dans  le  même  temps 
que  Philidor,  Monsigny ,  contribua  beaucoup  aussi  à  faire 
oublier  le  style  lourd  et  soporifique  de  la  musique  française. 
Les  Aveux  indiscrets ,  qu'il  fit  représenter  en  1759,  com- 
mencèrent sa  réputation.  Encouragé  par  un  premier  succès  , 
il  donna  en  1760  le  Maître  en  droit  et  le  Cadi  dupé,  re- 
marquables par  l'esprit  et  la  finesse  de  la  musique;  enfin,  On 
ne  s'avise  jamais  de  tout ,  le  Roi  et  le  Fermier,  Rose  et 
Colas,  le  Dései'teur,  et  Félix,  mirent  le  comble  à  sa  répu- 
tation et  préparèrent  la  nation  française  à  une  grande  révo- 
lution musicale  qui  était  imminente. 

Grétry,  né  à  Liège  en  1743 ,  avait  passé  plusieurs  années 
de  sa  jeunesse  en  Italie  lorsqu'il  arriva  à  Paris  en  1766.  Déjà 
le  mouvement  était  imprimé  vers  la  voie  de  perfectionne- 
ment ;  ce  musicien ,  organisé  pour  traiter  la  musique  dans 
une  manière  spirituelle  ,  convenable  pour  des  Français, 
acheva  l'ouvrage  de  ses  prédécesseurs,  et  jeta  dans  cinquante 
opéras  de  tout  genre  une  multitude  de  mélodies 'heureuses, 
de  traits  d'un  excellent  comique  ou  d'une  expression  tou- 
chante. Son  premier  opéra,  représenté  en  1768,  ixxtle'Hu- 
ron.  Parmi  les  autres,  les  meilleurs  sont  le  Tableau  par- 
lant (  1769) ,  Zémire  et  Azor  (1111),  i  Ami  de  la  maison 
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(1772,)  ,  la  Rosière  de  Salency  (177/|),  ta  Fausse  magie 
(1775),  V  Amant  jaloux  (1778),  4a  Caravane  (iÎBZ),  Ri- 
chard (178b),  et  Jnacréon  (1797).  De  tous  les  composi- 
teurs d'opéras-comiques ,  Grétry  est  celui  dont  la  musique  a 
obtenu  les  succès  les  plus  brillants  et  dont  les  ouvrages  sont 
restés  le  plus  long-temps  en  faveur  ;  soixante  ans  de  repré- 
sentations les  ont  à  peine  usés. 

Pendant  que  la  musique  faisait  des  progrès  en  France  par 
l' Opéra-Comique ,  l'ancienne  musique  française  semblait 
s'être  réfugiée  à  l'Académie  royale  de  musique,  c'est-à-dire  au 
Grand-Opéra,  comme  dans  un  fort  inexpugnable.  Mais  la  né- 
cessité d'une  réforme  se  faisait  sentir  de  plus  en  plus,  et  le 
moment  vint  où  il  fallut  qu'elle  fût  faite.  Ce  fut  un  musicien 
étranger  qui  se  chargea  de  ce  soin.  Gluck  ,  compositeur  al- 
lemand ,  venait  de  faire  entendre  à  Vienne  un  style  absolu- 
ment nouveau  et  beaucoup  plus  dramatique  que  ce  qu'on 
avait  fait  jusque  là  en  France  et  même  en  Italie  ,  et  les  opé- 
ras d'Atceste  et  d'Orphée  ,  dans  lesquels  Gluck  avait  fait 
l'essai  de  son  style  nouveau,  avaient  fait  une  vive  impression 
sur  la  cour  impériale.  Les  directeurs  de  l'Opéra  de  Paris, 
convaincus  de  la  nécessité  de  changer  le  genre  des  pièces 
qu'on  représentait  sur  leur  théâtre,  appelèrent  Gluck  à  leur 
secours.  Il  vint,  et  vit  que  tout  était  à  réformer.  Un  système 
de  chant  suranné ,  une  exécution  instrumentale  fort  mauvaise, 
une  musique  lourde  et  fatigante,  voilà  ce  qu'on  trouvait  à 
l'Opéra.  Homme  de  génie  et  doué  d'une  volonté  de  convic- 
tion, il  sut  persuader  aux  artistes  de  l'Opéra  qu'ils  devaient 
renoncer  à  leurs  anciennes  habitudes,  et  son  Ip/rigénie  en 
Aulide  fut  rendue  à  peu  près  comme  il  le  voulait  (Voy.  Coro). 
Cet  opéra  fut  représenté  le  19  avril  1774  ;  son  succès  fut  im- 
mense, et  la  révolution  de  goût  fut  achevée  aussitôt  que  com- 
mencée. 

Pendant  que  Gluck  obtenait  ces  succès,  quelques  amateurs 
lui  reprochaient  de  manquer  de  grâce  dans  sa  mélodie  ;  Tarri- 
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vée  de  Piccini  à  Paris,  en  1777,  leur  parut  favorable  pour  faire 
triompher  leur  critique.  Piccini ,  l'un  des  compositeurs  ita- 
liens les  plus  renommés  de  cette  époque ,  arrivait  en  France 
après  avoir  fait  représenter  plus  de  cent  opéras.  On  lui  confia 
celui  de  Roland  dont  il  composa  la  musique  ,  et  qui  fut  re- 
présenté peu  de  mois  après  YJrmide  de  Gluck.  Une  guerre 
de  plume  commença  alors  entre  les  partisans  de  ces  composi- 
teurs. La  Harpe,  Marmontel,  Suard,  l'abbé  Arnaud  et  Gin- 
guené  y  prirent  part  et  publièrent  une  multitude  de  brochures 
et  d'articles  de  journaux  qui  sont  maintenant  oubliés.  Atys  , 
et  surtout  Dicton,  de  Piccini,  restèrent  au  théâtre;  néan- 
moins les  ouvrages  de  Gluck  finirent  par  l'emporter  dans  l'o- 
pinion générale ,  et  la  part  de  gloire  la  plus  grande  lui  fut  dé- 
volue. 

Telle  était  la  situation  de  la  musique  dramatique  à  l'aurore 
de  la  révolution  française  de  1789.  A  l'égard  de  la  musique 
d'église,  elle  était  faible  de  style  en  France,  parce  que  les 
études  sérieuses  de  contrepoint  et  d'harmonies  étaient  faites 
dans  un  mauvais  système.  Gossec,  seul,  mérite  d'être  dis- 
tingué. 

L'art  du  chant, toujours  ignoré,  n'avait  point  encore  pé- 
nétré chez  les  Français.  Avec  de  belles  voix,  Larrivée,  Jé- 
liotte,  mademoiselle  Laguerre,  et  plus  tard  Legros,  Ghardini, 
mademoiselle  Arnould  et  d'autres  encore  étaient  des  chan- 
teurs médiocres. 

La  révolution  de  la  musique  française ,  contemporaine  de 
l'autre,  eut  pour  instigateurs  Méhul  et  M.  Chérubini. 

Enthousiaste  de  la  musique  de  Gluck ,  et  disposé  par  la 
nature  à  sentir  avec  force  tout  ce  qui  appartenait  à  l'expres- 
sion dramatique ,  Méhul ,  né  à  Givet  dans  le  département  des 
Ardennes,  Méhul  qui,  sans  avoir  fait  des  études  bien  fortes, 
avait  l'instinct  d'une  harmonie  élégante  et  pure ,  comprit  que 
ce  qui  avait  manqué  jusqu'alors  à  la  musique  française  était, 
indépendamment  de  cette  harmonie  dont  il  avait  le  senti- 
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ment ,  l'adoption  de  quelques  formes  italiennes  ,  les  mor- 
ceaux ^'ensemble  développés  ,  les  airs  réguliers  et  l'instru- 
mentation brillante  dont  Mozart  avait  donné  l'exemple  quel- 
ques années  auparavant  dans  les  Noces  de  Figaro  et  dans 
Don  Juan.  Le  résultat  de  ses  méditations  fut  l'opéra 
d'Euphrosine  ou  le  Tyran  corrigé,  qu'il  fit  représenter 
en  (1790),  Stratonice  (179*2,),  Phrosine  et  Mélidor  (1794), 
Ariodant  (1799J  /  et  Joseph  (1807),  achevèrent  de  déve- 
lopper dans  toutes  ses  conséquences  le  nouveau  système  in- 
troduit par  31éhul  dans  la  musique  française. 

M.  Chérubini,  né  à  Florence,  et  venu  à  Paris  en  1788 
avec  un  nom  déjà  célèbre  ,  exerça  une  influence  très  active 
sur  la  révolution  qui  s'opérait  alors  dans  la  musique  française, 
en  y  appliquant  les  qualités  particulières  de  son  talent,  et  en 
donna  les  premières  indications  dans  l'opéra  de  Lodoïska 
qu'il  fit  représenter  en  1791.  Ce  talent  déploya  toute  son 
énergie  dans  le  Mont  Saint-Bernard  (17 94) ,  dans  Mêdêe 
(1797),  et  dans  les  deux  Journées  (1800).  Ces  ouvrages  et 
ceux  de  Méhul  complétèrent  la  révolution  de  la  musique 
en  France. 

Méhul  et  Chérubini  avaient  été  suivis  dans  leur  système 
par  M.  Lesueur  ,  qui  néanmoins  avait  mis  un  cachet  d'origi- 
nalité dans  la  Caverne  (1798) ,  Paul  et  Virginie  (1794), 
et  Télémaque  (1796) ,  et  par  M.  Berton  ,  qui  jetait  les  fon- 
dements de  sa  renommée  dans  les  Rigueurs  du  cloître, 
Montano  et  Stéphanie  et  le  Délire.  Boïeldieu  préludait  à 
ses  brillants  succès  par  Zoraïme  et  Zulnar  ;  enfin  l'école 
française  avait  agrandi  son  domaine. 

L'art  du  chant ,  long-temps  ignoré  en  France  ,  commença 
à  y  être  connu  et  cultivé  avec  succès  vers  le  même  temps.  Ce 
fut  encore  à  la  musique  italienne  que  l'école  française  fut 
redevable  de  cette  amélioration  importante.  En  voici  l'occa- 
sion. En  1789  ,  Léonard  ,  couleur  de  la  reine,  obtint,  on  ne 
sait  pourquoi,  le  privilège  d'un  théâtre  d'opéra  italien.  Viotti, 
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célèbre  violoniste  italien ,  alors  établi  à  Paris ,  fut  chargé  de 
l'organisation  de  la  troupe ,  et  il  mit  tant  de  zèle  et  d'intelli- 
gence dans  sa  mission  ,  qu'il  parvint  à  réunir  une  partie  des 
meilleurs  chanteurs  qui  existaient  alors.  Le  nouveau  théâtre 
ouvrit  en  1790  dans  une  espèce  de  bouge  de  la  foire  Saint- 
Germain  ,  en  attendant  qu'on  eût  bâti  la  salle  Feydeau  qui 
lui  était  destinée.  RafTanelli  ,  Mandini ,  Viganoni ,  Rovedino 
et  madame  Morichelli  composaient  une  partie  de  cette 
troupe  ,  la  meilleure  qu'il  fût  possible  de  réunir  alors.  Ces 
excellents  chanteurs  exécutaient  les  délicieuses  compositions 
de  Cimarosa,  de  Sarti  et  de  Paësiello.  Un  orchestre  excellent 
composé  des  meilleurs  artistes  de  France,  et  dirigé  par  Mes- 
trino,  ajoutait  au  charme  des  représentations;  enfin  rien  ne 
manquait  à  l'ensemble  de  ce  spectacle  ,  le  plus  parfait  qui 
eût  jamais  existé  à  Paris. 

Le  chanteur  le  plus  étonnant  que  la  France  ait  produit , 
Garât ,  qui  venait  de  se  lancer  dans  le  monde  musical ,  allait 
former  son  goût  et  sa  méthode  à  l'école  de  ces  virtuoses ,  et 
se  préparait  à  fonder  l'excellente  école  de  chant  d'où  sont 
sortis  tous  les  artistes  qui  depuis  ont  brillé  sur  les  théâtres 
français.  Ce  chanteur  joignait  à  l'organisation  la  plus  parfaite 
qu'on  puisse  imaginer,  une  prononciation  qui  ajoutait  beau- 
coup à  l'effet  de  son  chant ,  et  qui  est  une  qualité  indispen- 
sable pour  l'exécution  de  la  musique  française. 

Tel  était  l'état  de  la  musique  française  lorsque  toutes  les 
maîtrises  des  cathédrales  furent  supprimées  par  suite  de  la  ré- 
volution, ce  qui  détruisit  l'éducation  publique  de  la  musique 
dans  toute  la  France.  Après  la  chute  de  Robespierre  ,  le 
9  thermidor  an  III,  la  Convention  nationale  décréta  l'orga- 
nisation du  Conservatoire  de  musique,  sur  le  rapport  de 
Chénier,  pour  remplacer  ces  anciennes  écoles  (  Voy.  Cotiser  - 
vatorio). 

En  peu  de  temps  la  nouvelle  école  donna  des  résultats  re- 
marquables, et  dès  l'an  IV  les  concours  des  élèves  furent 
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assez  brillants  pour  que  le  ministre  de  l'intérieur  se  chargeât 
de  faire  lui-même  une  distribution  solennelle  de  prix  dans  la 
salle  de  l'Opéra.  Cette  cérémonie  se  répéta  pendant  plusieurs 
années,  et  excita  vivement  l'émulation  des  élèves.  Une  mul- 
titude d'instrumentistes  de  mérite  fut  formée  en  peu  de 
temps;  les  orchestres  se  recrutèrent  et  s'améliorèrent  d'une 
manière  sensible;  des  chanteurs  supérieurs  à  ceux  qu'on 
avait  entendus  jusque  là  peuplèrent  les  théâtres,  et  l'on  vit 
successivement  débuter  à  l'Opéra  et  a  l'Opéra-Comique  ma- 
dame Branchu,  Nourrit,  Dérivis,  Roland,  Despéramons, 
madame  Duret,  madame  Boulanger,  Ponchard ,  Levasseur, 
madame  Rigaut ,  mademoiselle  Ginti  (  aujourd'hui  madame 
Damoreau),  et  beaucoup  d'autres  chanteurs  qui  ont  fait  et 
qui  font  encore  la  gloire  de  l'école  française. 

La  fin  du  régime  révolutionnaire  et  la  réaction  qui  s'ensui- 
vit se  firent  sentir  dans  la  musique  et  surtout  dans  la  musique 
dramatique.  Après  les  vives  émotions  qu'on  avait  éprouvées, 
on  sentait  le  besoin  de  calme  et  de  sensations  douces  ;  or  il 
n'est  guère  de  besoin  dans  la  société  qui  ne  soit  bientôt  salis- 
fait.  Un  jeune  musicien,  que  rien  n'avait  fait  connaître  en- 
core, se  lança  tout  à  coup  sur  la  scène  et  réussit  dans  son  pre- 
mier essai  de  manière  à  causer  des  inquiétudes  aux  compo- 
siteurs les  plus  renommés.  Ce  musicien  se  nommait  Della- 
Maria.  Son  Prisonnier  ou  la  Ressemblance  fut  accueilli 
avec  un  enthousiasme  difficile  à  décrire ,  grâce  à  la  musique 
simple  et  naturelle  qu'il  y  avait  adaptée ,  et  qui  causa  une 
sensation  d'autant  plus  vive  qu'elle  était  en  opposition  directe 
de  système  avec  celle  qui  depuis  plusieurs  années  était  seule 
en  possession  du  théâtre.  Tel  fut  le  succès  de  cet  ouvrage 
que ,  presque  subitement,  les  autres  compositeurs  changèrent 
de  manière  pour  en  prendre  une  plus  douce  et  plus  analogue 
à  la  direction  nouvelle  que  prenait  la  société  sous  le  consulat 
de  Bonaparte.  Méhul  lui-même  essaya  de  modifier  son  talent 
et  donna  des  ouvrages  d'un  genre  tout  différent  des  premiers, 
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tels  que  l'trato  ,  Une  foiie  et  le  Trésor  supposé.  Boieldieu, 
né  pour  la  musique  gracieuse  et  spirituelle,  donna  successi- 
vement le  Calife  de  Bagdad,  Ma  tante  Aurore,  Jean  de 
Paris  et  le  Nouveau  Seigneur  de  village.  Deux  acteurs, 
aimés  du  public,  Elleviou  et  Martin,  tous  deux  chanteurs 
agréables  et  doués  de  belles  voix ,  ne  furent  pas  étrangers  à 
cette  métamorphose  de  la  musique  dramatique.  Ils  aimaient 
celle  qui  était  favorable  au  développement  de  leur  talent,  et 
la  plus  légère  était  celle  qui  leur  convenait  le  mieux.  Or  ils 
procuraient  des  succès  ;  il  était  naturel  qu'on  travaillât  pour 
eux;  de  là  la  réaction  complète  qui  se  fit  sentir  dans  l'Opéra 
comique. 

Cette  réaction  fut  même  telle  qu'on  reprit  les  ouvrages  de 
Grétry,  délaissés  depuis  long-temps,  et  que  le  public  les  revit 
avec  enthousiasme.  Dalayrac ,  qui  avait  aussi  écrit  dans  le 
même  genre ,  eut  sa  part  de  succès  ;  enfin  de  nouveaux  com- 
positeurs, parmi  lesquels  on  remarquait  Nicolo  Isouard, 
Flérold,  mort  en  janvier  1833 ,  et  Kreutzer,  dont  les  débuts 
avaient  été  fort  heureux,  prirent  aussi  la  direction  qui  plai- 
sait au  public ,  et  la  musique  française  se  répandit  à  l'étran- 
ger avec  succès. 

La  musique  française  était  moins  brillante  dans  le  genre 
instrumental ,  et  même ,  il  faut  le  dire  ,  elle  n'a  rien  encore 
produit  en  ce  genre  qui  ait  pu  la  faire  comparer  â  l'école 
allemande. 

Un  des  premiers  soins  des  professeurs  du  Conservatoire 
avait  été  de  rédiger  des  méthodes  élémentaires  pour  les  di- 
verses parties  de  la  musique,  en  l'absence  d'ouvrages  satis- 
faisants pour  cet  objet.  C'est  ainsi  qu'on  vit  paraître  une  Mé- 
thode de  violon  par  Kreutzer,  Rode  et  Baillot ,  une  Méthode 
de  piano  par  Adam,  une  Méthode  de  musique  et  des  solfèges 
auxquels  avaient  coopéré  tous  les  professeurs ,  une  Méthode 
devenant,  et  enfin  une  méthode  d'harmonie,  fruit  des  médi- 
tationsrde  Catel. 


/i32  FRA 

La  révolution  opérée  par  Rossini  dans  la  musique  drama- 
tique ,  ne  fut  connue  en  France  que  long-temps  après  qu'elle 
eut  été  faite;  mais  enfin  on  entendit  le  Barbier  de  Sèville, 
Othello,  S  émir  amis,  et  après  que  cette  musique  origi- 
nale eut  essuyé  bien  des  critiques,  elle  devint  l'objet  de 
l'imitation.  Insensiblement  les  faits  résultant  de  la  nature 
de  cette  musique  se  classèrent  et  les  compositeurs  n'en  pri- 
rent que  ce  qui  était  une  source  de  richesses  nouvelles. 
C'est  ainsi  que  plusieurs  compositeurs  français,  sans  perdre 
ce  qu'il  y  a  d'individuel  dans  leur  talent,  ajoutèrent  à  leurs 
qualités  personnelles  les  nouvelles  découvertes  du  maître  de 
Pesaro.  * 

Parmi  les  compositeurs  qui  travaillent  aujourd'hui  (jan- 
vier 1839)  pour  la  scène  française,  on  remarque  Meyer- 
beer,  Auber,  Halevy,  Adam  ,  Clapisson,  Boïeldieu  fiîs,  Am- 
broise  Thomas ,  Hippolite  Monpou ,  Grisar,  Berlioz  ;  ce  der- 
nier et  Onslow  se  font  aussi  remarquer  comme  compositeurs 
de  musique  instrumentale. 

Parmi  les  compositeurs  de  romances,  on  distingue  Labarre, 
Romagnesi ,  Bruyère ,  Penseron ,  Bérat ,  Grisar,  Masini ,  Vi- 
meux,  et  mademoiselle  Loïsa  Puget;  Henri  Blanchard  et 
Doche  sont  renommés  comme  compositeurs  d'airs  de  vaude- 
ville ;  Musard  et  ïholbec  pour  les  contredanses. 

Parmi  les  chanteurs  d'opéra,  on  admire  Nourrit,  Du- 
prez,  Levasseur,  Chollet,  le  jeune  Roger,  Couder,  Mario 
de  Candia  (italien)  dont  les  récents  débuts  à  l'Académie 
royale  de  musique  ont  été  couronnés  d'un  grand  succès  ; 
madame  Cinti-Damoreau,  mademoiselle  Falcon,  madame 
Gras-Dorus,  mademoiselle  Nau  et  madame  Jenny  Colon- 
Leplus. 

Parmi  les  compositeurs  instrumentistes  célèbres,  français  ou 

'  flist.  de  la  Mus.  par  Staflord,  trad.  par  M">e  Fétis. 
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qui  ont  acquis  une  réputation  en  France ,  nous  comptons  en- 
tr' autres,  pour  le  piano,  Adam  père,  Zimermann,  Henri  Ber- 
tini,  Henri  Herz,  Albert  Sowinski  et  madame  Pleyel,  la  plus 
célèbre  peut-être  de  toutes  les  pianistes  de  l'Europe  ;  pour 
le  violon,  de  Beriot,  Baillot,  Habeneck,  Ghys,  Alard.  Har- 
tot;  pour  la  basse,  Franchomme;  pour  le  hautbois,  Brod; 
pour  le  cor,  Gallay;  pour  la  flûte,  Tulou;  pour  l'alto, 
Urhan,  etc. 

FRASE  =  PHRASE,  s.  f.  —  Toute  la  beauté  d'un  morceau 
de  musique  consiste  dans  l'heureuse  invention  des  phrases , 
dans  leur  bonne  disposition,  et  dans  leur  liaison,  qualités 
auxquelles  doivent  être  jointes  toutes  les  proportions  qui 
contribuent  à  les  rendre  bien  claires  et  bien  distinctes,  en 
indiquant  à  propos  le  juste  terme  de  chacune  d'elles,  et  pré- 
venant ainsi  une  confusion  qui  serait  très  défectueuse. 

Il  y  a ,  en  musique ,  deux  espèces  de  phrases  :  la  phrase 
mélodique,  qui  consiste  dans  une  succession  de  sons  telle- 
ment disposés ,  soit  par  rapport  au  ton ,  soit  par  rapport  au 
mouvement,  qu'ils  forment  un  chant  bien  lié  qui  aille  toujours 
se  résoudre  sur  une  des  notes  essentielles  du  ton.  La  phrase 
mélodique  peut  n'occuper  qu'une  seule  mesure  et  même 
moins  ;  elle  peut  aussi  en  occuper  deux,  trois  et  plus  encore, 
selon  que  le  sentiment  le  demande;  on  peut  changer  de 
ton  dans  le  cours  d'une  phrase.  Lorsqu'un  plus  grand  nom- 
bre d'accords  se  succèdent  avec  leurs  liaisons  naturelles  ex- 
primées ou  sous-entendues,  et  forment  une  cadence,  ils 
contiennent  ce  qu'on  appelle  une  phrase  harmonique;  de 
façon  que  si  dans  une  succession  harmonique  la  cadence 
est  évitée  au  moyen  de  dissonances  ajoutées  aux  divers  ac- 
cords intermédiaires ,  la  phrase  ou  période  est  conséquem- 
ment  prolongée. 

Dans  tout  morceau  de  musique ,  les  phrases  doivent  tou- 
jours être  disposées  régulièrement,  afin  qu'elles  soient  de  fa- 
cile intelligence  pour  l'exécutant,  et  qu'il  puisse  les  distinguer 
ÏOM1-:  i.  28 
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convenablement  et  en  marquer  les  accents  avec  toute  l'exac- 
titude que  demande  l'art  de  la  musique. 

FRASEGGIARE  =  PHRASER,  v.  a.  —  Terme  de  musique 
qui  signifie  présenter  la  période  musicale  avec  élégance  et 
noblesse ,  l'orner  de  tous  les  agréments  inspirés  par  le  goût 
et  prescrits  par  une  bonne  école ,  et  la  conduire  avec  art  de- 
puis son  début  jusqu'à  sa  conclusion ,  sans  rien  négliger  de 
ce  qui  peut  contribuer  à  son  effet. 

FRECCIE  MUSIC ALI  =  FLÈCHES  MUSICALES.— Dans  un 
ouvrage  intitulé  :  Journal  d'un  voyage  à  Manchao,  sur  la 
cote  méridionale  de  Hainau,  à  Canton,  fait  dans  les  années 
1804 et  1805  parle  capitaine Purefoy,  on  trouve:  «qu'àHush- 
Eon  (ville) ,  les  indigènes  ont  un  amusement  particulier,  qui 
consiste  à  lancer  des  ilèches  musicales  ou  chantantes,  comme 
ils  les  appellent.  Ces  flèches  sont  de  la  longueur  de  cinq  pieds, 
ayant  en  guise  de  fer  un  globe  de  métal  ou  de  bois  creux,  percé 
de  petits  trous.  On  les  lance  dans  une  direction  verticale  avec 
un  arc  ordinaire  ;  et  en  s' élevant  comme  en  retombant  elles 
rendent  un  son  très  singulier,  en  quelque  sorte  musical, 
qui  d'abord  diminue  graduellement  d'intensité ,  puis  va  cres- 
cendo à  mesure  que  les  flèches  tombent  sur  la  terre.  » 

FREDONS ,  s.  m.  pi.  —  Ornements  de  l'ancien  chant 
français.  Ce  mot  ne  se  prend  que  dans  un  sens  ridicule. 

FREDONNER,  v.  a.  — Chanter  à  voix  basse,  entre  les 
dents  et  sans  suite,  quelque  passage  d'air  ou  de  chanson.  Ce 
mot  correspond  au  verbe  italien  cantereilare  (Voyez  ce 
mot). 

FRIGIO  =  PHRYGIEN,  ad}.  —  (Voy.  Modo). 

FUGA  =  FUGUE ,  s.  f.  —  La  fugue  est  une  composition 
musicale  d'une  espèce  particulière ,  qui  consiste  dans  un 
thème  ou  sujet ,  exécuté  ou  imité  par  toutes  les  autres  voix 
principales,  selon  les  règles  qui  lui  sont  propres,  et  combiné 
de  manière  à  ce  que  chaque  partie  respective  puisse  le  con- 
tinuer et  le  mener  sans  aucune  pause  remarquable  jusqu'à  sa 
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fin,  où  toutes  les  voix  s'unissent  pour  terminer  ensemble.  Au 
moyen  d'une  semblable  disposition ,  chaque  voix  brille  dis- 
tinctement sans  servir  d'accompagnement  aux  autres,  et  cha- 
cune d'elles  revêt  le  caractère  de  voix  principale.  Elle  prend 
son  nom  du  mot  latin  fuga,  fuite ,  parce  qu'une  partie  semble 
fuir  devant  l'autre. 
Voici  les  différentes  parties  dont  se  compose  la  fugue  : 
1°  Le  thème  ou  sujet.  C'est  le  motif  ou  la  phrase  domi- 
nante qui  doit  être  imitée.  Cette  phrase  est  ordinairement 
accompagnée  par  d'autres  qui  forment  avec  elle  un  contre- 
point  double,  c'est-à-dire  une  harmonie  susceptible  d'être 
renversée  de  manière  à  échaDger  la  position  des  notes  en 
passant  alternativement  des  voix  inférieures  aux  supérieures, 
et  de  celles-ci  aux  inférieures.  Le  sujet  s'appelle  aussi  en 
italien  guida,  antécédente ,  et  en  latin  dux. 

2°  La  réponse  ou  conséquent ,  en  italien  conseguente,  en 
latin  cornes.  C'est  la  reprise  du  sujet  par  une  autre  voix, 
procédant  de  la  dominante  à  la  tonique,  quand  le  sujet  s'est 
annoncé  de  la  tonique  à  la  dominante ,  et  vice  versa;  il  faut 
aussi  dans  la  réponse  avoir  égard  au  demi-ton  qui  se  trouve 
dans  le  mode  majeur,  entre  la  troisième  et  la  quatrième  note 
du  ton,  ou  au  mi  fa  des  anciens.  Si  donc  le  sujet  commence, 
comme  on  le  trouve  dans  l'exemple  représenté  par  la  fig.  63, 
la  réponse  ne  doit  pas  être  faite  comme  dans  l'exemple  de  la 
fig.  64 ,  attendu  que  la  seconde  note  du  ton  est  ici  à  la  place 
de  la  tonique ,  ni  comme  on  le  voit  à  la  fig.  65 ,  parce  que 
cette  réponse  manque  à  l'égard  de  la  place  que  doit  occuper 
le  demi-ton ,  et  passe  conséquemment  dans  une  fausse  mo- 
dulation ;  il  faut  donc  que  la  réponse  soit  pratiquée  comme 
l'indique  l'exemple  de  la  fig.  66. 

3°  Le  Contresujet.  C'est  cette  mélodie  qu'on  fait  entendre 
pendant  qu'une  des  voix  répète  le  sujet.  Le  contresujet  com- 
mence ordinairement  lorsqu'entre  la  réponse,  ou  en  même 
temps  que  le  sujel. 
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l\°  La  répercussion.  C'est  l'ordre  dans  lequel  le  sujet  et 
la  réponse  se  font  entendre  alternativement  dans  les  différentes 
parties,  ce  qui  dépend  presque  toujours  de  la  division  de  l'oc- 
tave. 

5°  Les  épisodes.  Ce  sont  ces  mélodies  qui  se  pratiquent 
lorsque  le  thème  se  tait,  et  qui  pour  une  fugue  obligée  doi- 
vent être  prises  dans  le  thème  ou  dans  le  contre-sujet.  Si  entre 
les  répercussions  on  entend  des  mélodies  hétérogènes  qui  ne 
sont  pas  prises  dans  le  thème  ou  dans  le  contresujet,  alors 
la  fugue  est  ce  qu'on  appelle  fugue  libre,  comme  celle  de 
la  flûte  enchantée  de  Mozart. 

Ordinairement  dans  les  grandes  fugues,  après  avoir  prati- 
qué un  nombre  de  modulations  convenable  et  après  être 
retourné  au  ton  principal,  on  fait  \diStrette,  dans  laquelle  on 
répète  le  sujet,  mais  d'une  manière  beaucoup  plus  resserrée  ; 
la  réponse  y  doit  être  plus  ou  moins  anticipée ,  selon  que  le 
permet  l'imitation. 

Lorsque  la  fugue  obligée  est  mêlée  à  différentes  imitations 
et  transpositions  artificielles  inusitées,  on  l'appelle  en  italien 
ricercata.  Si  la  fugue  a  plusieurs  sujets  qui  se  font  entendre 
tantôt  seuls ,  tantôt  mêlés  entr'eux ,  elle  se  nommera  fugue 
double,  fugue  à  trois,  à  quatre  sujets. 

Les  anciens  appelaient  fugues  libres  authentiques  (  fugœ 
authenticœ)  quand  les  notes  du  sujet  allaient  en  montant , 
j;t  fugues  libres  ptagales  [fugœ  plagales)  quand  elles 
allaient  en  descendant. 

Il  y  a  aussi  des  fugues  à  la  seconde ,  à  la  tierce ,  à  la 
sixte ,  etc. ,  dont  la  réponse  se  fait  sur  ces  mêmes  intervalles  ; 
la  fugue  à  la  quinte  est  cependant  la  plus  usitée. 

Quelques  uns  divisent  la  fugue  :  1°  en  fugue  réelle  obli- 
gée, (qu'on  appelle  aussi  en  italien  intégrale,  naturale, 
totale),  ou  canon,  quand  la  partie  qui  répond  marche  par 
les  mêmes  intervalles  et  les  mêmes  figures  que  la  partie  qui 
propose,  non  seulement  dans  tout  ce  qui  regarde  le  sujet  pro- 
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posé,  mais  encore  dans  tout  le  reste  de  la  fugue  du  commen- 
cement jusqu'à  la  fin  ;  2°  en  fugue  réelle  libre,  dans  laquelle 
le  compositeur  ne  suit  les  lois  dont  il  vient  d'être  parlé  que 
pour  répondre  au  sujet,  étant  libre  pour  le  reste  de  la  fugue 
de  faire  ce  que  bon  lui  semble  ;  3°  en  fugue  du  ion  ou  to- 
nale, dans  laquelle  les  réponses  sont  différentes,  et  quoique 
semblables  à  la  proposition  par  rapport  aux  ligures ,  elles  ne 
le  sont  pas  cependant  par  rapport  aux  intervalles;  4°  enfin 
en  fugue  d'imitation,  dans  laquelle  la  réponse  imite  le 
sujet  à  un  intervalle  quelconque  :  cette  fugue  s'appelle  aussi 
ir  régulière  (Voy.  Imitazione). 

Il  y  a ,  en  outre,  deux  autres  espèces  de  fugues.  La  fugue 
contraire,  dans  laquelle  le  compositeur  répond  au  sujet  par 
mouvement  contraire  et  observe  les  mêmes  figures  et  les 
mêmes  sauts,  sans  se  lier  à  tous  les  mêmes  intervalles. 
La  fugue  contraire  renversée,  c'est-à-dire  celle  qui  répond 
par  mouvement  contraire  et  qui  observe  les  mêmes  figures, 
et,  autant  qu'il  est  possible,  les  mêmes  intervalles  de  la  propo- 
sition. Pour  trouver  avec  facilité  les  réponses  de  cette  fugue, 
les  anciens  se  servaient  de  deux  échelles,  dont  l'une  descen- 
dait et  l'autre  montait,  et  chacune  d'elles  était  formée  de 
huit  sons;  par  ce  moyen  ils  trouvaient  les  réponses  contraires 
renversées ,  en  comparant  les  lettres  ou  les  notes  inférieures 
aux  notes  supérieures.  L'échelle  inférieure  servait  pour  les 
notes  de  la  proposition,  et  l'échelle  supérieure  pour  celles  de 
la  réponse.  La  dénomination  de  cette  fugue  tire  son  origine  de 
la  position  de  ces  échelles  qui  sont  entre  elles  contraires  et 
renversées. 

La  fugue  suppose  un  compositeur  qui  possède  la  science 
des  accords ,  et  qui  a  une  connaissance  profonde  du  contre  - 
point  double,  ainsi  que  des  règles  nécessaires  à  ce  genre  de 
composition.  Les  qualités  particulières  de  la  fugue  ne  sont 
pas  basées  sur  des  principes  purement  arbitraires  établis  par 
'es  anciens  compositeurs,  mais  elles  sont  le  résultat  des  raisons 
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qui  se  renouvellent  par  la  nature  même  des  choses.  Le  but 
principal  de  la  fugue  a  été  dans  tous  les  temps  d'exprimer  les 
sentiments  d'un  peuple  nombreux  assemblé,  par  exemple, 
dans  une  église.  La  différence  des  intervalles  par  lesquels  les  di- 
verses voix  entrent  et  se  suivent,  les  formes  toujours  nouvelles 
qu'acquiert  l'harmonie  par  le  renversement  des  contrepoints 
doubles,  mettent  le  compositeur  à  même  d'exprimer  les  traits 
les  plus  remarquables  de  chaque  membre  en  particulier  dont 
est  composée  cette  multitude. 

Dans  l'exécution  des  fugues,  chaque  voix  doit  exécuter  sa 
partie  énergiquement,  ainsi  que  les  instruments  à  archet  dont 
le  jeu  doit  être  énergique  et  significatif. 

FUGARA.  — Jeu  d'orgue  de  tuyaux  à  anches,  qui  n'est 
plus  en  usage. 

FUGATO  =  FUGUÉ,  adj.  —  Ce  mot  désigne  certains  mor- 
ceaux de  musique  écrits  dans  le  style  de  la  fugue,  sans  ob- 
server strictement  les  lois  qui  sont  établies  pour  ce  genre  de 
composition.  Le  style  fugué  est  donc  une  fugue  plus  ou  moins 
irrégulière. 

FURIA  (  furie  ) ,  s.  f.  —  En  Italie  les  compositeurs  de 
ballet  se  servent  de  cette  expression  pour  indiquer  certains 
morceaux  de  musique  de  mouvement  vif,  avec  des  couleurs 
et  des  accents  forts ,  analogues  à  l'action  de  passions  violen- 
tes, comme  la  colère,  la  vengeance. 

FUSA,  s.  f.  —  Ancien  nom  italien  de  la  croche. 

FUSÉE,  s.  f.  —  Trait  rapide  en  montant  ou  en  descendant. 
Ce  mot  était  en  usage  dans  l'ancienne  musique  française;  on 
ne  s'en  sert  plus  aujourd'hui. 

FUSELLA,  s.  f.  —  Ancien  nom  italien  de  la  double  croche. 
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G.  —  Cette  lettre  est  le  signe  par  lequel  on  indique  encore 
la  cinquième  note  de  la  gamme  d'ut,  dans  la  solmisation  al- 
lemande et  anglaise. 

G  RÉ  SOL.  —  Ancien  nom  de  sot  dans  la  solmisation  fran- 
çaise ;  les  Italiens  disaient  g  sot  ré  ou  g  sot  ré  ut. 

G  A.  —  (Voy.  Sotmisazioné). 

GAGLIARDA  =  GAILLARDE,  s.  f.  —Ancien  air  de  danse 
d'un  mouvement  animé  en  mesure  ternaire.  Il  se  jouait  dans 
les  xvr  et  xvir  siècles  après  la  pavane  et  autres  danses  lentes. 

GAJO  (gai),  adj.  —  Cette  expression  italienne,  placée  en 
tête  d'une  composition  de  musique ,  signifie  que  le  mouve- 
ment ainsi  que  le  caractère  du  morceau  doivent  être  un  peu 
vifs. 

GALOUBET  ou  FLUTET,  s.  m.  —  Instrument  à  vent  dont 
l'usage  est  fort  ancien  en  France,  et  qui,  depuis  plus  de  deux 
siècles,  n'est  cultivé  que  dans  la  Provence.  Le  galoubet  est  le 
plus  gai  de  tous  les  instruments  champêtres  et  le  plus  aigu  de 
tous  les  instruments  à  vent.  Ce  n'est  qu'à  force  de  travail  et 
de  soins  que  l'on  parvient  à  bien  jouer  d'un  instrument  qui 
n'emploie  que  la  main  gauche ,  et  sur  lequel  il  faut  former 
deux  octaves  et  un  ton ,  avec  trois  trous  seulement.  L'artifice 
de  l'embouchure  supplée  à  des  moyens  si  bornés.  Le  ton  du 
galoubet  est  celui  de  ré.  La  gamme  se  fait  de  trois  vents  dif- 
férents :  le  ré  d'en  bas  commence  par  un  vent  doux,  que  l'on 
augmente  jusqu'au  si;  le  si  par  un  vent  modéré,  que  l'on 
augmente  jusqu'au  fa;  et  le  fa  par  un  vent  fort,  que  l'on 
augmente  jusqu'au  dernier  ton.  Il  est  a  présumer  que  c'est 
la  grande  difficulté  de  jouer  de  cet  instrument  qui  l'a  fait 
abandonner  dans  les  provinces  du  nord. 
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Le  galoubet  ne  va  pas  sans  le  tambourin,  sur  lequel  l'exé- 
cutant marque  le  rhythme  et  la  mesure  en  le  frappant  avec 
une  baguette. 

Les  joueurs  de  galoubet  sont  très  communs  en  Provence. 
Il  y  en  a  d'une  force  extraordinaire ,  et  qui  exécutent  des 
concertos  de  violon  sur  leur  instrument.  On  en  rassemble  jus- 
qu'à vingt-cinq  dans  une  fête  champêtre;  et  quoique  leur 
musique  soit  toujours'gaie  et  rapide,  l'ensemble  le  plus  par- 
fait ne  cesse  jamais  d'exister  entre  eux.  Je  crois  en  trouver  la 
raison  dans  les  frappements  rhythmiques  du  tambourin  qui 
les  soutiennent  constamment  dans  la  mesure. 

GAMBA  =  QUEUE ,  s.  f.  —  On  distingue  dans  les  notes  la 
tête  et  la  queue.  La  tête  est  le  corps  même  de  la  note  ;  la 
queue  est  ce  trait  perpendiculaire  qui  tient  à  la  tête ,  et  qui 
monte  ou  descend  indifféremment  à  travers  la  portée.  Dans  le 
plain-chant,  la  plupart  des  notes  n'ont  pas  de  queue,  mais 
dans  la  musique  figurée  moderne  il  n'y  a  que  la  ronde 
[semi-brève)  qui  n'en  ait  point. 

La  note  qui  porte  une  double  queue  doit  être  exécutée  en 
même  temps  par  les  deux  instruments  à  vent  qui  lisent  sur  la 
même  partie,  comme  les  cors,  les  trompettes,  les  bassons. 
Lorsqu'on  trouve  une  note  à  double  queue  sur  la  partie  d'un 
instrument  à  corde  et  à  manche,  on  doit  l'exécuter  à  doubles 
cordes. 

En  italien,  le  mot  gamba  indique  un  certain  jeu  d'orgue, 
et  sert  aussi  à  qualifier  une  espèce  de  viole  ancienne  (Voyez 
Viola  cl  a  gamba). 

GAMMA,  s.  m. — Troisième  lettre  de  l'alphabet  grec  qu'on 
représente  ainsi  r ,  et  qui  correspond  à  notre  G.  Ancienne- 
ment on  donna  le  nom  de  gamma  à  l'échelle  de  Guido,  où  la 
corde  la  plus  grave  était  marquée  parle  T  [sot),  et  appelée 
faypo-prosiambanomène,  tandis  que  la  corde  la  plus 
grave  du  système  grec ,  c'est-à-dire  le  ta,  se  nommait  pros- 
tamfranomène ;  et  comme  cette  lettre  se  trouvait  à  la  tête 
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de  l'échelle,  en  plaçant  dans  le  haut  les  sons  graves,  selon  la 
méthode  des  anciens,  elle  a  fait  donner  à  cette  échelle  le  nom 
de  gamma. 

Entre  autres  inventions  que  plusieurs  auteurs  attribuent 
généralement  à  Guido  (  quoique  dans  ses  écrits  il  en  parle 
comme  de  choses  connues  avant  lui  ) ,  on  trouve  l'invention 
du  gamma.  Mais  Guido  dit ,  dans  le  second  chapitre  de  son 
Micrologue  :  «  In  primis  ponatur  F  grœcum  a  modernis 
adjunctum.  »  et ,  dans  ses  Régies  rhythmiques ,  il  répète 
une  seconde  fois  :  «  Gamma  grœcum  quidam  ponunt  ante 
primam  iitteram;  ce  qui  prouve  clairement  que  la  gamme 
se  pratiquait  avant  lui. 

Le  mot  français  gamme  (  en  italien  scaia,  échelle  )  dérive 
du  terme  grec  gamma  (Voy.  Scaia). 

GARE  MUSICALI  =  LUTTES  MUSICALES.  —  (Voy.  Cer- 
tami  musicaii). 

GASAPH.  —  Espèce  de  chalumeau  ou  cornemuse  des  cô- 
tes de  la  Barbarie. 

GAVOTTA  =  GAVOTTE,  s.  f.  —Danse  de  caractère  gai  et 
agréable,  dont  l'air  est  à  deux  Temps  et  d'un  mouvement 
modéré  ;  elle  est  à  deux  reprises ,  chacune  de  huit  mesures , 
et  commence  par  le  Temps  levé.  La  gavotte  n'est  plus  en 
usage  que  dans  les  ballets. 

GAZZETTA  MUSICALE  =  GAZETTE  MUSICALE.  —  (Voy. 
Giornaie  di  Musica). 

GENERA  SPISSA  o  DENSA  =  GENRES  ÉPAIS  ou  SER- 
RÉS. —  Dénominations  anciennes  des  genres  chromatique  et 
enharmonique,  où  les  sons  se  trouvent  plus  serrés  que  dans 
l'échelle  diatonique,  appelée  pour  cela  genus  rarum. 

GENERI  D'OTTAVE  =  GENRES  D'OCTAVES.  —  (Voy. 
l'article  Greci  antichï). 

GENERI  MUSICALI  =  GENRES.  —  Il  y  a  trois  genres 
dans  la  musique  :  le  diatonique  3  le  chromatique  et  Yen- 
harmonique. 
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Lorsque  la  succession  des  sons  d'une  octave,  comme  noire 
échelle  majeure  ou  mineure,  est  formée  de  cinq  tons  entiers 
et  de  deux  demi-tons  tant  en  montant  qu'en  descendant ,  on 
l'appelle  gamme  diatonique  ou  genre  diatonique.  Si  à 
cette  gamme  diatonique  on  joint  les  sons  qui  se  trouvent 
modifiés  par  les  accidents  propres  aux  autres  tons,  en  sorte 
que  l'octave  compte  douze  demi-tons  tant  en  montant  qu'en 
descendant,  on  la  nommera  genre  chromatique,  ou  (comme 
la  progression  n'est  chromatique  qu'à  moitié)  gamme  diato- 
nico- chromatique,  ainsi  que  cela  résulte  de  l'article  enhar- 
monique, où  l'on  voit  que  de  l'union  des  deux  gammes 
diatonico-chromatiques  dérive  la  succession  de  tous  les 
sons  ordinaires  de  la  musique  compris  dans  l'octave  :  et  c'est 
cette  succession  qu'on  appelle  genre  enharmonique  ou 
plutôt  gamme  diatonico-chromatico- enharmonique. 

GENIO=  GÉNIE,  s.  m.  — Le  génie  musical  est  ce  don 
inné ,  inexplicable,  qu'on  reçoit  de  la  nature  ;  c'est  la  faculté 
de  créer  facilement  des  idées  esthétiques  et  de  leur  donner 
l'expression  la  plus  convenable  dans  le  langage  mélodieux 
et  harmonieux  des  sons  ;  c'est  ce  feu  qui  brûle  intérieurement 
le  compositeur,  et  qui  lui  inspire  continuellement  des  chants 
nouveaux  et  agréables,  une  expression  vive  qui  va  au  cœur  et 
une  harmonie  majestueuse  qui  détermine  le  caractère  du  chaut. 

L'esprit  humain  a  une  capacité  illimitée  si  on  le  considère 
en  générai,  mais  fort  limitée  dans  chaque  homme  en  par- 
ticulier ;  celui  qui  franchit  ces  limites  est  un  homme  de 
génie.  U esprit  semble  être  en  outre  plus  mécanique  que  le 
génie;  en  effet  le  premier  suffit  pour  être  un  excellent  imi- 
tateur ,  mais  il  n'arrive  pas  à  l'originalité ,  qui  est  la  compa- 
gne toujours  fidèle  du  génie,  auquel  il  est  donné  de  voir  les 
objets  éclairés  de  la  plus  vive  lumière. 

Pour  qu'un  homme  de  génie  soit  réellement  artiste ,  il  faut 
qu'il  possède  aussi  la  science.  Un  compositeur,  bien  que 
doué  des  plus  heureuses  dispositions,  s'il  n'a  pas  une  parfaite 
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connaissance  des  règles  et  de  cette  foule  d'observations  que 
la  seule  expérience  de  plusieurs  siècles  a  pu  fournir,  n'aura 
que;  la  moitié  des  forces  musicales ,  ou,  pour  mieux  dire ,  il 
n'aura  rien  ;  car  l'inspiration  sans  l'art ,  et  l'art  sans  l'inspira- 
tion, ne  donne  jamais  un  résultat  satisfaisant. 

L'aridité  géométrique  des  règles  refroidit  l'imagination  la 
plus  ardente  ;  le  compositeur  inspiré  par  la  nature  a-t-il  donc 
raison  de  s'en  débarrasser  ?  Non  ;  car  ce  qui  est  un  travail 
pénible  pour  l'ignorant,  n'est  qu'un  jeu  pour  le  savant  har- 
moniste. Telemann  écrivit  un  morceau  de  musique  à  huit 
parties  réelles  avec  autant  de  facilité  et  de  promptitude 
qu'un  autre  en  aurait  mis  à  écrire  une  lettre.  On  dit  que 
Jupiter  se  fit  ouvrir  le  cerveau ,  et  que  Minerve  en  sortit  ar- 
mée de  pied  en  cap  ;  on  peut  en  dire  autant  du  motif  musi- 
cal. Il  ne  se  présente  jamais  à  l'esprit  du  vrai  compositeur 
sans  avoir  pour  cortège  le  dessin  de  la  basse ,  le  trait  des 
violons,  la  tenue  des  cors,  les  tierces  des  hautbois  et  des 
clarinettes,  le  passage  de  la  flûte  qui  doivent  raccompagner. 
Le  travail  du  cabinet  ne  sert  qu'à  adoucir  et  lier  ensemble 
les  différentes  parties,  préparer  les  modulations,  retoucher 
enfin  et  polir  cette  ébauche  d'un  grand  tableau. 

GENUS  EPITRITUM.  —  Espèce  de  rhythme  de  la  musique 
grecque,  les  Temps  duquel  étaient  en  raison  sesquitierce,  ou 
de  3  à  à. 

GENUSRARUM.  —  (Voy.  Gênera  spissà). 

GEOMETRICA  =  GÉOMÉTRIQUE  (division).  —  (Voy. 
Divisione  de'  rapporti  d'intervatlï). 

GERMANIA  =  ALLEMAGNE  (notices  historiques  sur  la 
musique  en).  —  L'Allemagne,  qui  peut  avec  raison  se  dire 
la  seconde  patrie  de  la  musique ,  se  vante  d'avoir  donné  le 
jour  au  créateur  du  système  moderne ,  Franco  de  Cologne , 
qui  vivait  dès  le  siècle  de  Guido ,  et  au  réformateur  de  la  mu- 
sique d'église ,  Luther,  qui  fut  contemporain  de  Palestrina. 

L'origine  de  l'école  allemande  remonte  aux  temps  de  l'école 
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flamande.  Jean  Godendach  ou  Bonadies  (car  c'est  ainsi 
que  son  élève  Gafforio  a  traduit  son  nom  en  latin  ) ,  Henri 
Isaak,  si  loué  par  Quadrio ,  qui  prétend  qu'il  mit  le  premier 
à  trois  voix  les  poésies  de  Laurent  de  Médicis,  Stéphan 
Mahu,  Henri  Fink  et  plusieurs  autres  étaient  célèbres  comme 
compositeurs  dès  le  xve  siècle.  Considérée  sous  ce  rapport , 
l'école  allemande  estx  comme  l'école  flamande  et  l'école 
française,  antérieure  à  celle  d'Italie;  mais  les  guerres  qui 
eurent  lieu  à  la  fin  du  xvr  siècle  et  au  commencement 
du  xviie ,  et  surtout  cette  guerre  terrible ,  appelée  de  trente 
ans ,  portèrent  la  ruine  et  la  désolation  dans  toutes  les  par- 
ties de  l'empire.  Ce  fut  une  époque  de  décadence  pour  l'école 
allemande,  qui  se  trouva  alors  bien  inférieure  à  celle  d'Italie. 

Le  théâtre  allemand  a  aussi  une  origine  fort  reculée ,  bien 
qu'un  peu  postérieure  à  celle  du  théâtre  italien.  Dès  le  temps 
de  Jean  de  Saxe ,  on  représentait ,  pendant  le  carnaval ,  à 
Nuremberg ,  des  drames  en  musique.  Cependant  la  véritable 
époque  de  l'établissement  de  l'Opéra,  en  Allemagne,  ne  peut 
être  fixée  qu'à  l'année  1625,  dans  laquelle  Martin  Opitz,  né  en 
Silésie,  fit  le  premier  essai  d'un  opéra  de  sa  composition,  in- 
titulé Daphné,  et  qui  fut  représenté  à  l'occasion  du  mariage 
d'une  sœur  de  l'électeur  de  Saxe  avec  le  landgrave  de  Hesse. 

Avant  la  guerre  de  trente  ans ,  la  musique  florissait  parti- 
culièrement à  la  cour  des  empereurs.  Charles-Quint,  Maxi- 
milien  et  Ferdinand  entretenaient  un  grand  nombre  de  chan- 
teurs et  d'instrumentistes,  tant  pour  la  musique  sacrée  que 
pour  la  musique  profane.  L'électeur  de  Bavière  avait  aussi , 
à  cette  époque ,  un  excellent  orchestre.  Son  maître  de  cha- 
pelle était  le  fameux  flamand  Roland  Lassus,  dont  les  ouvra- 
ges pourraient  bien  être  utiles,  encore  aujourd'hui,  à  beau- 
coup de  nos  compositeurs.  Le  zèle  pour  le  culte  divin  étant 
alors  très  grand,  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  l'écho  des  an- 
tiennes et  des  chants  sacrés  ait  retenti  jusque  dans  les  festins 
et  dans  les  autres  divertissements  profanes. 
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La  guerre  de  trente  ans  influa  d'une  manière  bien  triste 
sur  les  sciences  et  les  arts ,  et  frappa  particulièrement  la  cé- 
leste Polymnie  ;  plusieurs  centaines  de  couvents  furent  sacca- 
gés ;  les  plus  précieuses  partitions  furent  brûlées  ou  disper- 
sées ,  et  les  instruments  de  musique  devinrent  la  proie  des 
soldats.  La  musique  retira  cependant  quelque  avantage  de 
tant  de  malheurs  ;  c'est  de  cette  époque  que  date  Y  invention 
delà  marche  militaire,  dont  le  caractère  était  alors,  dit- 
on,  beaucoup  plus  martial  qu'il  ne  l'est  aujourd'hui. 

Après  la  guerre  de  trente  ans ,  les  sciences  et  les  arts  sur- 
girent et  marchèrent  de  nouveau,  mais  à  pas  lents;  néan- 
moins la  musique  retrouva  bientôt  sa  première  splendeur  et 
fut  cultivée  avec  le  plus  grand  zèle  à  la  cour  de  l'empereur 
Maximilien.  Ce  prince,  qui  jouait  très  bien  du  violon,  chan- 
tait aussi  quelquefois  dans  les  messes  en  musique.  L'empereur 
LéopoldIer  était  grand  amateur  de  musique;  il  jouait  très  bien 
du  piano  et  composa  plusieurs  airs  et  plusieurs  cantates;  il 
ne  faut  donc  pas  s'étonner  de  la  protection  qu'il  accorda  à 
un  art  pour  lequel  il  avait  lui-même  tant  de  goût.  Depuis 
lors,  l'amour  de  la  musique  a  toujours  été,  pour  ainsi  dire, 
héréditaire  dans  la  famille  impériale  ;  et  parmi  les  princes  et 
princesses  de  la  maison  d'Autriche,  il  y  eut  toujours  et  il  y  a 
encore  de  grands  connaisseurs  et  de  zélés  promoteurs  de  ce 
bel  art.  Le  règne  de  Joseph  Ier,  malheureusement  trop  court 
sous  beaucoup  de  rapports ,  le  fut  surtout  pour  la  musique. 
Ce  monarque,  qui  jouait  avec  talent  de  plusieurs  instruments, 
fit  venir  un  grand  nombre  d'artistes  d'Italie,  et  y  envoya  des 
artistes  allemands  pour  y  étudier  la  musique.  Aucune  de  ses 
provinces,  et  même  de  toutes  celles  qui  composent  l'Allema- 
gne, n'égala  la  Bohême  sous  le  rapport  musical.  L'empereur 
Charles  VI  éleva  cet  art  jusqu'à  un  degré  qu'il  n'avait  pas 
encore  atteint  en  Allemagne.  Fort  habile  sur  plusieurs  in- 
struments et  doué  de  profondes  connaissances  musicales,  ce 
souverain  entretenait  plus  d<  cent  chanteurs  et  de  trois  cents 
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instrumentistes,  et  avait  deux  maîtres  de  chapelle,  Jean -Jo- 
seph Fux  et  Antoine  Caldara. 

En  1724  on  donna  à  Prague  un  opéra  en  plein  air, 
dont  la  représentation  coûta  à  l'empereur  300,000  florins. 
Le  nombre  des  musiciens  s'élevait  à  plus  de  mille.  Quatre 
maîtres  de  chapelle ,  placés  sur  des  points  élevés ,  dirigeaient 
le  chant  qu'accompagnaient  plus  de  cinquante  clavecins. 
Quelque  gigantesque  que  fût  cette  idée ,  elle  fut  parfaitement 
rendue.  A  cette  époque ,  la  musique  sacrée  surtout  était  très 
florissante  dans  les  états  impériaux,  et  l'on  peut  dire  que  le 
règne  de  Charles  VI  est  la  première  époque  célèbre  pour  la 
musique  en  Allemagne. 

Cet  art  trouva  aussi  dans  les  autres  cours  d'Allemagne 
beaucoup  de  protecteurs. 

Pendant  plusieurs  siècles  les  Saxons  se  distinguèrent  telle- 
ment dans  la  musique,  que  l'Italie  respecta  toute  l'Allemagne 
à  cause  de  la  nation  Saxonne.  L'électeur  Auguste,  plus  tard 
roi  de  Pologne,  fut  le  premier  qui  lit  représenter  des  opéras 
dans  le  goût  italien,  et  avec  plus  de  magnificence  qu'en 
Italie.  L'opéra  brilla  encore  d'un  plus  grand  éclat  sous  Au- 
guste II.  La  Saxe  est  la  patrie  de  Georges-Frédérik  Haendel , 
de  Jean-Sébastien  Bach ,  de  Jean- Adolphe  Hasse  et  de  plu- 
sieurs autres  compositeurs  renommés. 

La  nation  bavaroise  a  toujours  beaucoup  aimé  la  musique. 
Ses  ducs  et  ses  électeurs  méritent  des  éloges  pour  la  protection 
qu'ils  lui  accordèrent.  Maximilien-Emmanuel ,  Maximilien- 
Joseph  et  Marie-Antoinette  de  Bavière  (qui  composa  les  opé- 
ras Taiestri  et  le  Triomphe  de  la  fidélité) ,  se  montrèrent 
pleins  d'enthousiasme  pour  cet  art.  Le  théâtre ,  la  salle  de 
concert  étaient,  pour  ainsi  dire,  un  Odéon  où  brillaient  les 
chefs-d'œuvre  de  tous  les  artistes,  et  pendant  long-temps  il 
n'y  eut  pas  au  monde  un  orchestre  supérieur  à  celui  de 
Manheim.  Le  grand  Frédérik,  génie  créateur  en  tout,  le  fut 
aussi  en  musique.  La  Prusse  cile  parmi  ses  musiciens  Graun, 
Fasch,  Reichard  et  Agricola. 
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La  musique  coiumença  à  devenir  florissante  dans  le  Wur- 
temberg dès  le  xvr  siècle,  aussitôt  après  l'introduction  de 
la  réforme.  Le  duc  Charles-Alexandre  favorisa  beaucoup 
cet  art. 

La  ville  d'Hambourg  mérite  d'être  citée  quand  on  parle  de 
l'opéra.  Reynard-Keiser ,  qui  vivait  à  la  fin  du  xvir  siècle  et 
au  commencement  du  xviir ,  en  composa  plus  de  cent.  Ham- 
bourg est  aussi  la  patrie  de  Charles-Emmanuel  Bach,  de  Jean 
Matheson  et  de  Georges-Michel  Telemann. 

La  plupart  des  cours  d'Allemagne,  et  surtout  celles  de  La 
Tour  et  Taxis,  acquièrent  une  grande  réputation  comme  pro- 
tectrices de  la  musique  en  général,  et  particulièrement  du 
drame  lyrique. 

On  peut  diviser  l'école  allemande  en  deux  époques  diffé- 
rentes: la  première  comprend  les  xve,  xvr  et  xvir  siècles, 
dans  lesquels  la  poésie  allemande  étant  encore  dans  l'enfance, 
l'art  et  la  science  de  la  musique  ne  consistaient  que  dans 
l'harmonie  et  le  contrepoint,  le  rhythme  et  la  mélodie  étaient 
regardés  comme  des  choses  peu  importantes.  La  seconde  ap- 
partient au  xvnr  siècle,  qu'on  peut  appeler  le  siècle  d'or  de 
l'Allemagne  pour  les  sciences  et  les  lettres;  dans  ce  siècle  la 
langue  et  la  poésie  marchèrent  à  grands  pas  vers  la  perfection, 
et  la  musique  s'éleva  jusqu'à  la  position  éminente  qu'elle  oc- 
cupe aujourd'hui  parmi  les  nations  civilisées.  Il  est  vrai  que 
même  au  commencement  du  xvnr  siècle,  la  musique  alle- 
mande était  encore  en  grande  partie  bornée  à  l'harmonie  et 
au  contrepoint.  Mais  si  l'on  réfléchit  qu'un  art  ne  peut  pro- 
duire ces  sublimes  effets  qui  agissent  si  puissamment  sur 
l'homme  dont  l'esprit  est  délicatement  cultivé,  sans  atteindre 
un  très  haut  degré  de  perfection ,  les  compositeurs  allemands 
doivent  être  pleins  de  reconnaissance  pour  les  longs  et  péni- 
bles travaux  de  leurs  ancêtres  ,  qui  posèrent  avec  tant  de  so- 
lidité les  fondements  de  l'école  allemande  moderne.  Cette 
école  se  distingue  par  une  harmonie  savamment  travaillée  ? 
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unie  à  des  chants  pleins  dame  et  d'expression.  Et  que  serait 
le  poète  sans  la  grammaire ,  le  philosophe  sans  la  logique , 
le  peintre  sans  l'art  du  dessin ,  l'architecte  sans  les  mathéma- 
tiques ?. . .  Mais  pour  en  revenir  au  xvinc  siècle ,  voici  quelle 
fut,  pendant  sa  durée,  la  marche  progressive  de  la  mu- 
sique. 

Jean-Sébastien  Bach,  pendant  la  première  moitié  de  ce 
siècle ,  eut  la  plus  grande  influence  sur  les  progrès  de  la  mu- 
sique allemande;  bientôt  elle  prit  un  plus  grand  essor  rela- 
tivement au  chant ,  grâces  aux  drames  lyriques  de  Jean-Amé- 
dée  Graun  et  de  Jean- Adolphe  Hasse  qui,  tous  les  deux 
grands  partisans  delà  mélodie  et  de  l'expression,  ne  se  ser- 
virent de  l'harmonie  et  du  contrepoint  que  comme  moyens 
auxiliaires.  La  musique  d'église  et  la  musique  de  chambre 
devinrent  aussi  plus  mélodieuses  et  plus  simples  qu'elles  ne 
l'étaient  auparavant.  L'imprimerie  de  la  musique ,  inventée  à 
cette  époque  par  Jean-Amédée-Emmanuel  Breitkopf ,  à  Leip- 
sik,  et  le  grand  établissement  qu'il  éleva,  contribuèrent 
puissamment  à  la  rapide  propagation  de  tous  les  travaux  des 
compositeurs,  et  rendirent  à  la  musique  le  même  service  que 
la  typographie  avait  rendu  aux  sciences.  Bientôt  tout  changea 
d'aspect.  Pendant  que  Joseph  Haydn  préparait  une  grande 
révolution  dans  la  musique  instrumentale ,  naquit  un  génie 
unique  dans  l'histoire  de  cet  art,  Wolfgang-Amédée  Mozart, 
qui,  après  avoir  renversé  l'ancien  édifice  de  l'opéra,  non 
seulement  le  porta  à  la  plus  grande  perfection ,  mais  encore 
disputa  le  premier  rang  à  tous  les  musiciens  dans  tous  les 
genres  de  musique.  Bien  que  Haydn  et  Mozart  aient  eu  beau- 
coup d'illustres  prédécesseurs,  on  peut  les  regarder  comme 
les  grandes  gloires  musicales  du  siècle  dernier. 

La  littérature  musicale  de  l'Allemagne  est  fort  riche;  elle 
remonte  au  xvr  siècle.  Les  écrivains  auteurs  de  plus  de  dix 
ouvrages  ne  sont  pas  rares.  André  Werkmeister  en  écrivit 
onze  ;  Georges-André  Sorge,  douze  ;  Jean-Frédéric  Reicliard, 
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quatorze  ;  — il  fut  en  outre  le  rédacteur  de  plusieurs  journaux 
périodiques  de  musique;  —  Frédéric-Guillaume  Marpurg, 
seize;  l'abbé  Georges-Joseph  Vogler,  au  moins  autant,  et 
Jean  Matheson,  plus  de  trente.  Franco,  de  Cologne,  dont  il 
a  été  parlé  au  commencement  de  cet  article ,  se  rendit  cé- 
lèbre dès  le  temps  de  Guido,  par  ses  écrits  sur  la  musique. 
Depuis  le  commencement  du  xvr  siècle  et  surtout  durant 
le  xvmc,  le  nombre  de  ces  écrivains  a  considérablement 
augmenté.  En  voici  quelques  uns  des  plus  remarquables. 

Parmi  les  auteurs  du  xvr  siècle ,  nous  trouvons  Georges 
Reisch,  Georges  Rhaw,  André  Ornitoparchus ,  Martin  Agri- 
cola,  Jean  Frosch,  André  Bunting,  Jean  Galliculus,  Lorite 
Glarean,  Henri  Faber,  Herman  Fink,  Sethus  Calvisius,  Luc- 
que  Lossius ,  Michel  Pretorius,  Jean  Avianus,  Ciriaque  Senne - 
gass,  Joachim  Burmeister,  etc.  Parmi  ceux  du  xvir  siècle  se 
distinguent  Jean  Magirus,  Jean  Nucius,  Henri  Barifonus, 
Jean  Replerus,  Lambert  Alard,  André  Herbst,  Gherard  Vos- 
sius,  Atanase  Kircherius,  Marc  Meibomius,  \Volgfang  Gas- 
par  Prinz,  etc.  Appartiennent  aux  xviii0  et  xixe  siècles,  Jean- 
Philippe  Bendeler,  Godfroi -Albert  Pauli,  Jean  Matheson, 
Jean- Joseph  Fux,  J.  Godfroi  Walther,  Laurent  Mitzler, 
Léonard  Euler,  Jean-Adolphe  Scheibe,  Joseph  Riepel,  Geor- 
ges-André Sorge,  Jean-Adam  Hiller,  Cristophe  Nichelmann, 
Frédéric -Guillaume  Marpurg,  Jean -Philippe  Kirnberger, 
M.  -Jacques  Adelung,  Jean-Samuel  Pétri,  l'Ab.  Martin  Gerbert, 
l'Ab.  Georges-Joseph  Vogler,  Jean-Georges  Sulzer,  Georges- 
Philippe  Telemann,  Jean-Frédéric  Reichard,  Jean  Nicolas 
Forkel,  Henri-Cristophe  Roch,  Henri- Just.  Knecht,  Daniel- 
Amédée  Turk,  Georges  Albrecktsberger,  Frédéric-Daniel 
Schubert,  Ernest-Frédéric  Chladni,  Ernest-Louis  Gerber, 
Frédéric  Rochiitz,  Chrétien-Frédéric  Michaelis,  Godfroi 
Weber,  etc. 

En  jetant  un  regard  rapide  sur  les  diverses  branches  de  la 
musique,  nous  voyons  que  l'opéra  ne  fit  quelques  progrès  en 
Tome  i.  29 
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Allemagne  qu'à  la  fin  du  xvir  siècle.  Le  premier  compositeur 
qui  obtint  quelque  célébrité  en  ce  genre  fut  Reynard  Keiser 
(d'Hambourg)  qui,  comme  nous  l'avons  dit,  en  composa 
plus  de  cent.  On  vit  se  distinguer  ensuite  dans  la  même  car- 
rière :  Georges-Frédérik  Haendel,  J. -Joseph  Fux,  J.-Amédéc 
Graun,  J.-Adam  Hiller,  Joseph  Misiliweczeck ,  Florian-Léo- 
pold  Gasmann ,  J.  -Amédée  Naumann ,  le  chevalier  Christophe 
Gluck,  Frédéric-Louis  Benda,  Wolfgang- Amédée  Mozart, 
l'abbé  Georges-Joseph  Vogler,  Charles  Pittersdorf,  Bénédict 
Kraus,  J.- Frédéric  Reichard,  Savère  Sussmayer,  J. -Rodolphe 
Zumsteeg ,  tous  deux  élèves  de  Vogier,  et  plusieurs  autres. 

L'Allemagne  a  eu  un  très  grand  nombre  de  compositeurs 
de  musique  d'église  et  d'harmonistes  distingués  ;  mais  son 
vrai  titre  de  gloire  sera  toujours  d'avoir  porté  la  musique 
instrumentale  à  son  plus  haut  point  de  perfection ,  et  d'avoir 
produit  en  ce  genre  une  immense  quantité  d'excellentes  com- 
positions. Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  jeter  un  coup- 
d'œil  sur  celles  qui  sortirent  de  la  plume  de  Bach ,  de  Haydn , 
de  Mozart,  de  Beethoven,  de  Wanhal,  de  Hofmeister,  de 
Pleyel,  de  Steibelt,  de  Dussek,  de  Krommer,  de  Gyrowetz , 
de  Hummel  et  de  beaucoup  d'autres. 

Parmi  les  compositeurs  modernes  allemands ,  *  dont  les  ou- 
vrages sont  connus  dans  tout  le  monde  musical ,  on  distingue 
particulièrement  Winter,  de  Munich,  mort  dans  cette  ville 
en  1825;  Mayer,  dont  l'opéra  de  Médée  est  si  populaire  en 
Angleterre;  Weigl,  qui  résidait  il  y  a  peu  de  temps  à  Stutt- 
gardt;  Gyrowetz,  compositeur  de  musique  instrumentale, 
qui  dans  le  mois  de  janvier  1829,  à  l'âge  de  soixante-quinze 
ans,  a  écrit  un  opéra  intitulé  le  Harpiste  Aveugle;  Louis 
Spohr,  auteur  de  Faust  et  de  Jessonda,  opéras  où  l'on  trouve 
beaucoup  de  science  et  de  talent;  Hummel,  célèbre  pianiste 
et  l'un  des  plus  célèbres  compositeurs  de  l'époque,  enfin 

*  Ajoute  par  le  Tralucleur. 
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l'illustre  Meyerbeer,  de  Berlin ,  auteur  de  beaucoup  d'opéras 
italiens,  de  Roùert-ie-DiaMe  et  des  Huguenots,  qui  le  pla- 
cent au  premier  rang  parmi  les  musiciens  vivants. 

Les  artistes  que  nous  venons  d'indiquer  ne  sont  pas  néan- 
moins les  seuls  dont  puisse  se  glorifier  l'Allemagne.  A  Vienne, 
on  remarque  les  maîtres  de  chapelle  Glaeser,  Riotte,  Eybler, 
Gaensbacher  qui,  de  lieutenant  de  tirailleurs  du  Tyrol 
qu'il  était,  est  devenu  directeur  de  la  musique  de  Saint- 
Étienne;  le  chevalier  de  Seyfried,  Sonnleithner,  Wenzel, 
Muller  et  Drechsler,  compositeurs  dramatiques  ;  Ruser,  qui 
a  composé  depuis  peu  un  opéra,  intitulé  Yelva  dierussiche 
TV  aise  (Yelva  ou  l'Orpheline  russe),  où  se  trouvent ,  dit- 
on,  des  chants  mélodieux  et  originaux,  et  des  accompagne- 
ments remplis  d'effets  nouveaux.  La  musique  de  der  Atpen- 
kœnig  (le  roi  des  Alpes),  opéra  du  même  auteur,  est  aussi 
fort  agréable.  Un  des  ouvrages  les  plus  remarquables  donnés  à 
Vienne  depuis  quelque  temps  paraît  être  le  ballet  héroïque 
du  comte  von  Gallenberg ,  intitulé  César  en  Egypte.  Cette 
composition  a  obtenu  un  suffrage  unanime.  On  cite  encore 
un  opéra  comique  de  Conrad  Kreutzer,  intitulé  4a  Lai- 
tière de  Monfermei4,  qui  a  été  représenté  à  Vienne  il  y  a 
peu  de  temps  avec  beaucoup  de  succès.  Enfin,  parmi  les 
compositeurs  de  musique  instrumentale,  on  peut  citer  les 
deux  Czerny,  Mayseder,  Secchter,  Schubert,  Lachner  et 
quelques  autres. 

A  Munich,  le  baron  de  Poissi  a  la  direction  de  l'opéra 
allemand  et  M.  Moralt  celle  du  théâtre  italien.  M.  Lindpain- 
ter  compose  pour  le  théâtre  allemand  ;  on  parle  avec  éloge 
de  son  ouvrage  du  Vampire.  La  Macbeth  de  31.  Chelard , 
opéra  composé  pour  le  Grand-Opéra  de  Paris ,  qui  a  été  im- 
porté en  Allemagne  par  l'auteur,  jouit  également  de  l'estime 
générale.  J.  IMarschner,  jeune  compositeur  qui  donne  des 
espérances,  a  fait  représenter  en  1 827  à  Magdebourg  un 
opéra  intitulé  le  Vampire.  Cet  ouvrage,  ainsi  que  plusieurs 
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autres  du  même  auteur,  se  distingue  par  l'originalité  des 
idées.  A  Dresde,  on  remarque  M.  Reissiger,  jeune  musicien 
rempli  de  mérite,  directeur  et  compositeur  du  théâtre  de 
cette  ville.  A  Leipsick,  M.  Otto  Claudius,  compositeur  dra- 
matique; le  meilleur  ouvrage  de  cet  auteur  est  un  opéra 
intitulé  Aladin  ou  la  Lampe  merveilleuse.  A  Berlin,  on 
trouve  Charles-Félix  Mendelsohn,  pianiste  et  compositeur 
distingué,  et  plusieurs  autres  musiciens  de  mérite.  Schneider, 
maître  de  chapelle  à  Berlin,  compose  aussi  pour  les  théâtres 
de  cette  capitale.  Frédéric  Schneider  à  Dessau ,  et  Spohr  à 
Cassel,  occupent  aussi  un  rang  très  distingué  parmi  les  com- 
positeurs de  l'Allemagne,  le  premier  par  sa  musique  d'église 
et  ses  oratorios,  le  second  par  ses  opéras  et  sa  musique  in- 
strumentale. Parmi  les  talents  d'exécution  de  Berlin  on  dis- 
tingue madame  Turrschmidt  et  le  baron  de  Schaetzel ,  chan- 
teurs du  premier  mérite.  * 

L'Allemagne  a  produit  aussi  une  grande  quantité  d'instru- 
mentistes et  plusieurs  chanteurs  célèbres.  Dans  la  première 
classe  nous  citerons  les  noms  de  Stamitz,  Cramer,  Quantz, 
Fischer,  Schwartz,  Rodolphe,  Punto,  Rrumpholtz,  Hull- 
mandel,  Edelmann,  Adam,  Dussek,  Steibelt,  Hummel,Ries, 
Kalkbrenner,  Listz,  Thalberg,  Doelher,  Ernst,  etc.  ;  dans  la 
seconde ,  Graun  ,  mesdames  Thérèse  Reuter,  Elisabeth  Tey- 
ber,  Gertrude- Elisabeth  Mara,  Françoise  Danzy,  Antoine 
Raff,  Fr.-C.  AValter,  Sontag,  Schutz,  Schechner,  etc.  On 
a  vu  souvent  à  l'étranger  des  familles  allemandes  compo- 
sées de  musiciens  dont  les  talents  excitaient  la  surprise  et 
l'admiration;  telle  est  la  famille  Rainier,  qui  voyagea  en  An- 
gleterre en  1827,  et  la  famille  Hermann  de  Munich,  compo- 
sée de  quatre  frères  qui  excellent,  dit-on ,  sur  le  violon  et  le 
violoncelle  ;  ils  chantent  aussi  les  airs  de  leurs  pays  avec  un 
talent  remarquable. 

*  Staflord,  trad.  par  .M^e  l^éti» 
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La  clarinette  et  le  cor  de  basset  sont  originaires  d'Allema- 
gne. Presque  tous  les  instruments  à  vent  y  furent  aussi  per- 
fectionnés au  moyen  des  clés  qu'on  leur  ajouta  et  qu'on  in- 
troduisit jusque  dans  les  cors  et  les  trompettes.  L'orgue  fut 
aussi  perfectionné  par  divers  facteurs  allemands,  et  simplifié 
par  l'abbé  Wogler.  L'estime  générale  dont  jouissent  les  pianos 
de  Vienne  rend  superflu  tout  ce  qu'on  pourrait  dire  à  leur 
louange.  Quant  aux  autres  instruments  de  musique,  inventés 
en  Allemagne,  il  en  est  parlé  dans  le  cours  de  cet  ouvrage. 

La  musique  est  plus  généralement  cultivée  en  Allemagne 
que  dans  aucune  autre  partie  du  monde  ;  on  l'apprend  dans 
toutes  les  écoles  de  charité,  et  l'on  assure  qu'un  maître 
n'est  autorisé  à  exercer  sa  profession  qu'autant  qu'il  justifie 
de  sa  capacité  pour  enseigner  les  principes  de  la  musique  et 
donner  des  leçons  de  quelque  instrument.  Outre  cela ,  il  y  a 
dans  toutes  les  villes  des  écoles  publiques  et  spéciales  où  l'on 
est  admis  sans  aucune  condition  et  où  l'on  apprend  la  com- 
position. Avec  toutes  ces  ressources  il  n'est  pas  étonnant  que 
les  Allemands  soient  tous  excellents  musiciens. 

GETTO  =  JET,  s.  m.  —  Les  morceaux  de  musique  d'un 
seul  jet  sont  ces  rares  coups  du  génie ,  dont  toutes  les  idées 
sont  si  étroitement  liées  qu'elles  n'en  forment  pour  ainsi 
dire  qu'une  seule,  et  ne  pouvaient  pas  se  présenter  à  l'esprit 
du  compositeur  l'une  sans  l'autre.  Tel  est,  par  exemple,  le 
chœur  du  premier  acte  dans  la  Clemenza  di  Tito  de  Mo- 
zart :  «Serbate,  o  Dei  custodi,  etc.  »  Ces  morceaux  ressem- 
blent à  ces  longues  périodes  très  éloquentes  dont  le  sens 
reste  suspendu  tout  le  temps  de  leur  durée  et  ne  s'achève 
que  sur  le  dernier  mot. 

GIGA  ==  GIGUE,  s.  f.  —  Air  de  danse  d'un  mouvement 
vif,  a  mesure  binaire  et  à  division  ternaire.  Le  mouvement  de 
cet  air  a  été  employé  par  un  grand  nombre  de  compositeurs 
des  xvir  et  xvnr  siècles  dans  leurs  pièces  instrumentales. 

GïNGRAS  ou  GANGRIS.  —  Nom  d'une  flûte  égyptienne. 
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GIOCOLARI  =  JONGLEURS.  —  (Voy.  Menestrieri). 
GIOCOSO  (joyeux,  badin).  — Cet  adjectif  italien  exprime 
l'allégresse,  le  mouvement  vif,  léger,  badin. 

GIORNALE  DI  MUSICA  =  JOURNAL  DE  MUSIQUE.  *  — 
Le  premier  qui  essaya  de  publier  une  espèce  de  journal  sur  la 
musique  fut  Scheibe,  maître  de  chapelle  du  roi  de  Dane- 
mark. Ce  journal  parut  à  Hambourg,  en  1737  ,  sous  le  titre 
de  :  Le  Musicien  Critique  (Critischer  Musicus).  Il  fut 
ensuite  réimprimé  à  Leipsick  (en  1745),  en  un  vol.  in-8°  de 
1059  pages.  C'était  plutôt  une  suite  de  dissertations  scientifi- 
ques qu'un  véritable  journal.  On  le  consulte  encore  avec 
fruit. 

Laurent  Mitzler,  qui  fut  successivement  libraire  à  Leipsick, 
conseiller  et  médecin  à  Ronkin  ,  en  Pologne ,  publia  ensuite 
un  journal  intitulé  :  l'Oculiste  musical  (  Musikalischer 
Staarstecher)  ;  il  en  parut  un  numéro  chaque  semaine  dans  le 
cours  de  l'année  1740,  à  Leipsick.  Il  n'eut  qu'environ  une  an- 
née d'existence. 

Ce  journal  fut  suivi  d'un  écrit  anonyme,  également  hebdo- 
madaire, qui  parut  à  Brunswick,  en  1741  et  1742,  et  qui  avait 
pour  titre  Le  Musicien  patriote  (der  Musikalische  Patriot). 
Il  renferme  de  bonnes  choses,  mais  il  n'en  a  été  publié  que 
trente  numéros. 

Marpurg,  homme  supérieur,  qui  a  marqué  d'un  cachet 
tout  ce  qu'il  a  entrepris ,  a  montré  sa  profondeur  accoutu- 
mée ,  son  érudition  et  son  goût  dans  son  Musicien  critique 
delaSprée  (der  Critische  Musicus  an  der  Sprée,  Berlin, 
1750,  50  numéros  in-4°)  ;  dans  ses  Essais  historiques  et  cri- 
tiques sur  les  progrès  de  la  musique  (  Historisch-Kristische 
Beytraege  zur  Aufnahme  der  Musik,  Berlin,  1754-1760,  30), 
et  dans  ses  Lettres  critiques  sur  la  musique  (Kritische  Briefe 
iiber  die  Tonkunst,  Berlin,  1760-1763,  huit  numéros  in-4°)« 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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L'Allemagne  vit  encore  éclore  une  foule  d'autres  feuilles 
périodiques  sur  la  musique,  dans  la  seconde  moitié  du  siècle 
dernier.  Telles  sont  les  Notices  hebdomadaires  concernant 
ta  musique  de  Hiller  (Woechentliche  Nachrichten  und  An- 
merkungen  die  Musik  BetrefFend),  dont  il  parut  quatre  années 
à  Leipsick,  de  1766  à  1770  ;  le  Journal  de  l'École  de  musi- 
que deManheim  (Betrachtunger  der  ManheimerTonschule), 
dont  l'abbé  Vogler  fit  paraître  un  cahier  chaque  mois  pen- 
dant les  années  1778-1781  ;  le  Magasin  musical  (Musika- 
lisches  Kunstmagazin),  de  Reichardt,  Berlin,  1782-1791, 
in-8°;  la  Bibliothèque  musicale  (  Musikalische  Bibliothek 
fiir  Runstler  und  Liebhader)  d'Eschbrush ,  Marbourg  et  Grie- 
sen,  178^-1785  ;  la  Gazette  musicale  de  Spire  (  Musicalische 
Realzeitung ) ,  publiée  par  Bossler,  1788-1791;  la  Gazette 
musicale  de  Berlin  (  Berlinischer  Musikalische  Zeitung),  ré- 
digée par  Spazier,  mais  qui  ne  se  soutint  que  depuis  le  9  fé- 
vrier 1793  jusqu'au  l\  janvier  1794  ;  et  le  Journal  de  musi- 
que de  Kock  9  dont  il  ne  parut  que  huit  numéros  en  1795. 

Tous  ces  journaux  ont  été  remplacés  avantageusement  par 
l'excellente  Gazette  de  musique  de  Leipsick  (Allgemeine 
Musikalische  Zeitung).  Ce  recueil,  d'un  mérite  remarquable, 
entrepris  en  1798,  et  dont  la  rédaction  a  été  confiée  pendant 
vingt  ans  au  savant  écrivain  Frédéric  Rochlitz,  se  continue 
encore,  et  sa  collection  forme  40  vol.  in-Zf. 

Tous  les  journaux  qui  ont  paru  sur  le  même  objet  ont  été 
formés  sur  le  modèle  de  cette  gazette.  Parmi  les  imitations 
qu'on  en  a  faites,  celles  qui  méritent  le  plus  d'estime  sont  : 
1°  la  Gazette  musicale  de  Brn^lin  (Berlinischer  Musikalische 
Zeitung),  que  Reichardt  a  rédigée,  en  1805 ,  avec  son  talent 
ordinaire  ;  mais  la  mort  de  Froehlich ,  qui  en  était  l'éditeur, 
en  interrompit  la  publication  dans  l'été  1806  ;  2°  la  Gazette 
musicale  des  Etats  de  V Autriche  (  Allgemeine  Musikalis- 
che Zeitung ,  mit  besonderer  Ruecksicht  auf  den  OEstreichis- 
chen  Kaiserstaat) ,  dont  l'origine  date  de  1817 ,  et  sa  lin  de 
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1823;  3°  la  Gazette-  musicale  de  Ite/'/m  (Berlinische  Allge- 
meine  Musikalische  Zeitung),  publiée  en  1824  par  Schelesin- 
ger  père ,  et  rédigée  par  Marx.  Ce  journal  a  cessé  de  pa- 
raître. 

L'Allemagne  a  possédé  et  possède  encore  d'autres  écrits 
périodiques  sur  la  musique  ;  mais  ce  sont  plutôt  des  revues 
mensuelles,  ou  paraissant  à  des  époques  indéterminées ,  que 
de  véritables  journaux*  Tels  sont  Y  Apollon,  que  les  frères 
AVerdent  et  W.  Schneider  ont  publié  à  Pénig,  en  1803;  le 
Musikalische  Manatschrïft,  qui  parut  à  Linz,  dans  la 
même  année,  et  dont  le  maître  de  chapelle  F.-X.  Gloeggl 
était  le  rédacteur;  la  Cœcilia,  excellent  ouvrage  publié  par 
les  frères  Schott,  de  Mayence,  depuis  1824,  et  YEutonia, 
journal  rédigé  par  M. -G.  Hientzschet,  destiné  à  répandre  les 
théories  de  la  musique  religieuse  du  protestantisme. 

En  111b,  le  premier  journal  anglais  sur  la  musique  parut 
sous  le  titre  :  The  new  musical  and  universal  Maga- 
zine, et  cessa  de  paraître  en  1776,  faute  de  souscripteurs. 
Un  intervalle  de  quarante-trois  ans  s'est  écoulé  ensuite,  avant 
qu'aucune  entreprise  du  même  genre  ait  été  tentée;  enfin  la 
Gazette  musicale  Anglaise  (the  English  Musical  Gazette)  , 
parut  au  commencement  de  1818;  mais  ce  journal  était  si 
mal  rédigé  qu'il  ne  put  se  soutenir  et  qu'il  cessa  de  paraître 
au  mois  de  juin  de  la  même  année. 

Sur  ces  ruines  s'éleva  presqu'aussitôt  la  revue  intitulée  : 
The  quarterly  musical  magazine  and  veview,  qui  a  cessé 
de  paraître  depuis  quelques  années. 

Deux  autres  journaux  anglais  ont  été  essayés  en  1823  :  l'un 
avait  pour  titre  :  The  nwnthly  magazine  of  music ,  l'autre 
The  Journal  of  music  and  the  Drama  ;  leurs  premiers  nu- 
méros ont  été  les  derniers. 

Le  The  Harmonicon  parut  pendant  plus  de  vingt  ans  le 
premier  de  chaque  mois,  par  cahiers  de  trois  à  quatre 
feuilles  de  texte,  et  de  deux  feuilles  de  musique  in-4".  Il  a 
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cessé  de  paraître  en  1833  et  a  été  remplacé  par  le  The  mu- 
sical Library  (la  Bibliothèque  musicale). 

En  Italie ,  la  première  publication  de  ce  genre  fut  faite 
par  Martorelli,  marchand  de  musique  à  Rome,  sous  le  titre 
de  :  Foglio  periodico  e  ragguagiio  de' Spettacoiimusicali. 
Les  premiers  numéros  parurent  en  1808,  in-12  ,  et  les  der- 
niers au  mois  de  septembre  1809.  La  Polimnia  Europea, 
ossia  Biblioteca  universelle  di  Musica,  qui  fut  ensuite  pu- 
bliée à  Bologne,  par  Gipriani,  ne  vécut  pas  plus  long-temps. 

Parmi  les  journaux  de  musique  qu'on  publie  aujourd'hui 
(janvier  1839)  dans  les  différentes  villes  d'Italie,  on  remarque, 
à  Naples,  il  Giobo  et  il  Vesuvio ,  dont  Lorenzo  Borsini  est 
l'éditeur  et  le  rédacteur  ;  à  Milan,  il  Pirata,  il  Corriere  de* 
Teatri  et  il  Figaro  miianese.  Ces  journaux  et  plusieurs  au- 
tres ne  méritent  pas  cependant  d'être  mentionnés  d'une  ma- 
nière particulière  ,  attendu  que  les  articles  qu'ils  renferment 
se  bornent  ordinairement  à  donner  plutôt  des  critiques  d'ar- 
tistes et  des  nouvelles  des  théâtres  que  des  articles  théori- 
ques sur  l'art  musical. 

Le  premier  journal  qui  parut  en  France,  ce  fut  en  1773, 
sous  le  titre  de  :  Journal  de  musique  par  une  société 
d'Amateurs.  Framery  était  un  des  principaux  rédacteurs; 
mais  quoique  ce  journal  ne  manquât  pas  d'intérêt,  il  ne 
trouva  pas  d'abonnés,  et  quatre  numéros  seulement  furent 
publiés. 

Un  amateur,  nommé  M.  Cocatrix ,  de  La  Rochelle,  fit  pa- 
raître, de  1800  à  1804,  une  Correspondance  des  amateurs 
musiciens,  qui  contenait  principalement  des  articles  de 
critique  sur  les  morceaux  de  musique  qu'on  exécutait  dans  les 
concerts.  Ce  journal  s'est  soutenu  pendant  près  de  quatre  ans. 

Après  sept  ans  d'intervalle,  M.  de  Garaudé ,  aidé  de  Cam- 
bini  et  de  quelques  autres  artistes,  entreprit,  en  1810,  de  ra- 
nimer le  goût  des  amateurs  pour  la  littérature  musicale ,  par 
la  publication  des  Tablettes  de  Poiymnie,  journal  hebdo- 
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madaire  de  musique,  qui,  faute  d'abonnés,  cessa  de  paraître 
à  la  fin  de  1811. 

Depuis  cette  époque  jusqu'en  1827,  c'est-à-dire  pendant 
l'espace  de  seize  ans ,  il  n'y  eut  plus  d'ouvrages  périodiques 
en  France  consacrés  à  la  musique.  * 

En  1827,  M.  Fétis  publia  la  Revue  musicale,  dont  il  a  été 
le  directeur  et  le  principal  rédacteur  jusqu'à  la  fin  de  1833. 
Et  il  faut  dire  avec  justice  que  l'auteur  de  ce  recueil  a  rendu 
de  grands  services  à  la  musique,  et  que  ses  travaux  sont  pour 
beaucoup  dans  l'élan  que  l'on  a  pu  remarquer  depuis  quelques 
années  parmi  les  personnes  s'occupant  de  recherches  histo- 
riques par  rapport  à  l'art  musical.  En  1834,  la  Revue  a  été 
remplacée  par  la  Gazette  musicale,  qui  se  continue  aujour- 
d'hui sous  la  direction  de  M.  Maurice  Schelesinger ;  enfin, 
en  1838  a  paru  la  France  musicale,  sous  la  direction  de 
M.  Escudier.  Ce  recueil  a  marqué  dès  sa  naissance  une  phase 
nouvelle  dans  la  critique  musicale  ;  sa  rédaction  spirituelle  et 
savante  à  la  fois,  l'a  classé  au  premier  rang  parmi  les  rares 
publications  du  même  genre. 

GITTITH.  > —  Mot  hébraïque  qu'on  trouve  parfois  en  tête 
de  quelques  psaumes.  Ce  terme  n'est  probablement  que  le 
premier  mot  d'une  ancienne  chanson  qui  était  généralement 
connue  aux  temps  de  David,  et  d'après  laquelle  on  devait 
chanter  ces  psaumes. 

GIUDIZIO  MUSICALE  ==  JUGEMENTS  EN  MUSIQUE.— 
L'usage  très  fréquent  de  la  musique  et  l'effet  général  qu'elle 
produit  sur  les  hommes ,  l'exposent,  plus  que  tout  autre  art,  à 
leur  jugement.  Mais  il  n'est  pas  d'art  sur  lequel  on  prononce 
des  jugements  aussi  disparates  que  ceux  sur  la  musique,  qui  ne 
présente  rien  de  visible  pour  pouvoir  être  comparé  et  corres- 
pondre en  quelque  sorte  au  jugement  porté.  On  sait  du  reste 
que  les  hommes  aiment  à  parler  de  tout ,  et  particulièrement 

■  F  élis. 
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des  choses  qu'ils  ignorent  ;  de  là  vient  cette  immense  diver- 
sité de  jugements. 

Ceux  qui  écoutent  et  jugent  la  musique  peuvent  se  diviser 
en  cinq  classes.  Dans  la  première  se  trouvent  ceux  qui  fré- 
quentent le  théâtre  par  pure  vanité  et  parce  que  c'est  la 
mode.  C'est  dans  les  théâtres  d'opéra  et  dans  les  salles  de 
concert  qu'ils  ont  siège  et  voix ,  siège  pour  étaler  la  richesse 
de  leurs  habillements;  voix  pour  bavarder.  Pendant  que 
Rubini  ou  Duprez  ravissent  tous  les  cœurs  par  leurs  voix 
délicieuses,  ils  parlent  avec  enthousiasme  d'un  chanteur 
qu'ils  n'ont  jamais  entendu  ;  le  chœur  le  plus  touchant  et  le 
plus  énergique  ne  sert  qu'à  les  faire  causer  encore  plus  haut  ; 
la  coiffure  d'une  frima  donna  célèbre  les  intéresse  plus 
que  son  chant,  et  ils  trouvent  fort  extraordinaire  qu'un  com- 
positeur qui  jouit  d'une  grande  réputation  soit  un  tout  petit 
homme  très  maigre.  Pour  ces  messieurs,  toute  musique  est 
bonne  ou  mauvaise ,  leur  opinion  marche  sur  les  traces  de 
celle  des  autres  ;  ce  n'est  pas  qu'ils  soient  dépourvus  de  con- 
naissances musicales ,  mais  c'est  parce  qu'ils  ne  veulent  pas 
être  les  premiers  à  juger. 

Appartiennent  à  la  seconde  classe  les  personnes  d'un  âge  un 
peu  avancé,  qui  ne  parlent  d'autre  chose  que  de  l'excellence 
de  la  musique  ancienne ,  probablement  parce  que  dans  ces 
temps-là  ils  étaient  encore  jeunes,  et  que  les  souvenirs  de 
jeunesse  présentent  les  choses,  même  les  plus  médiocres, 
sous  un  très  bel  aspect. 

Dans  la  troisième  classe  sont  placés  ceux  qui  n'apprécient  la 
musique  qu'avec  Yinteliigence  et  s'occupent  exclusivement 
d'observer  si  le  compositeur  a  commis  des  fautes  grammati- 
cales ,  s'il  est  bon  harmoniste ,  bon  contrepointiste ,  etc. 

Les  individus  qui  forment  la  quatrième  classe  sont  diamé- 
tralement opposés  à  ceux  de  la  troisième,  et  ils  ne  sentent 
que  la  musique  qui  chante  à  leurs  oreilles;  les  contre- 
danses, les  valses,  les  chansons  gaies  sont  l'ame  de  leur  mu- 
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sique.  Toutefois  leurs  jugements  ne  sont  pas  toujours  à  mé- 
priser, car  ces  individus  s'attachent  à  ce  qui  bien  souvent  est 
très  essentiel  en  musique. 

A  la  cinquième  classe  appartiennent  enfin  ceux  qui  sentent 
la  musique  de  toute  leur  ame  et  puisent  leurs  connaissances 
dans  les  véritables  principes  de  l'art,  qu'ils  considèrent  comme 
moyen  propre  à  perfectionner  et  à  ennoblir  l'homme.  Ce  que 
la  science  doit  faire  avec  ses  doctrines  qu'elle  adresse  à  la  rai- 
son ,  l'art  doit  le  pratiquer  avec  ses  productions  qui  parlent 
au  sentiment.  La  première  désigne  à  l'homme  son  but  le  plus 
élevé  ;  le  second  lui  facilite  les  moyens  d'y  parvenir.  Les  in- 
dividus qui  composent  cette  classe  ne  méprisent  pas  une 
chanson  gaie  ,  ils  ne  sont  partisans  ni  de  la  musique  ancienne 
ni  de  la  musique  moderne,  mais  ils  sont  pour  la  musique  qui 
mieux  approche  du  but  sublime  de  l'art. 

GIUOGHI  CAPITOLINI  =  JEUX  CAPITOLINS.  —  (Voy. 
Certami  musicali). 

GIUOGHI  ISTMICI  =  JEUX  ISTMIQUES.  —  (Voy.  Cer- 
tami musicali). 

GIUOCHI  NEMEI  =  JEUX  NÉMÉENS.  —  (Voy.  Certami 
musicali). 

GIUOCHI  OLINUPICI  =  JEUX  OLYMPIQUES.  —  (Voy. 
Certami  musicali). 

GIUOCHI  PITICI  =  JEUX  PYTHIQUES.— (Voy.  Certami 
musicali  ) . 

GIUOCHI  CRISANTINICI  =  JEUX  CHRYSANTHINIQUES. 
—  C'étaient  des  fêtes  grecques  célébrées  à  Sardi,  capitale  de 
la  Lydie,  conjointement  à  des  concours  de  musique. 

GIUOCO  =  JEU ,  s.  m.  —  Collection  de  tuyaux  d'orgues 
d'une  certaine  forme,  d'une  certaine  espèce,  établie  sur 
toutes  les  notes  dont  se  compose  l'échelle  générale  de  l'in- 
strument. Un  jeu  de  flûte  ouverte  de  quatre  pieds  est  un  jeu 
dont  le  tuyau  le  plus  grand  a  quatre  pieds  de  hauteur;  un 
jeu  de  hautbois  est  un  jeu  composé  de  tuyaux  à  anches  qui 
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imitent  le  son  du  hautbois,  etc.  On  distingue  les  jeux  de 
l'orgue  enjeux  à  bouche,  jeux  d'anches  et  jeux  de  mu- 
tation. 

Jeu  est  aussi  la  manière  de  jouer  d'un  instrument,  et  l'on 
dit  :  iejeu  de  ce  violoniste  est  brillant. 

GIUSTO  =  JUSTE ,  adj.  —  Cette  épithète  se  donne  géné- 
ralement aux  intervalles  dont  les  sons  se  trouvent  exactement 
dans  le  rapport  qu'ils  doivent  avoir  et  aux  voix  qui  entonnent 
toujours  ces  intervalles  avec  justesse;  et  l'on  dit  une  voix 
juste  quand  son  intonation  est  dans  un  rapport  convenable 
avec  les  autres  notes  du  ton  et  du  mode.  Une  octave  esl  juste 
quand  elle  n'est  point  altérée  par  un  signe  d'élévation  ou 
d'abaissement  accidentel. 

Juste  est  aussi  adverbe,  et  l'on  dit  jouer  juste,  chanter 
juste. 

En  italien  l'expression  Tempo  giusto  sert  à  indiquer  un 
mouvement  qui  n'est  ni  trop  vif  ni  trop  lent. 

GLORIA.  —  Sur  ce  mot  latin  qui  entre  dans  la  messe ,  on 
écrit  deux  différents  morceaux  de  musique  ;  le  premier  sur 
les  paroles  Gloria  in  excelsis  Deo;  le  second  sur  celles 
Gloria  patri  et  filio  et  spiritui  sancto.  Ce  dernier  s'appelle 
en  latin  doxologia  parv  a,  et  l'autre  doxologia  magna. 

GLOSA,  s.  f.  (glose).  —  Quelques  anciens  auteurs  italiens 
se  servent  de  cette  expression  en  musique  pour  indiquer  un 
ornement  vicieux  et  de  mauvais  goût. 

GLOSO  CORNO.  —  Nom  que  les  anciens  donnaient  à  une 
espèce  d'étui,  dans  lequel  ils  enfermaient  les  embouchures 
de  leurs  flûtes,  qui  n'étaient  probablement  qu'une  espèce 
d'hautbois ,  et  avaient  par  conséquent  des  anches. 

GLOïTIS  =  GLOTTE,  s.  f.  —Embouchure  des  instru- 
ments à  vent  chez  les  Grecs. 

Glotte  est  aussi  la  partie  charnue  de  l'organe  de  la  voix 
dont  les  mouvements  contribuent  à  l'articulation  des  sons. 

GQN-GON.  —  (Voy.  Tam-tam). 
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GONG.  —  Instrument  de  métal  des  Hindo 
dont  on  joue  avec  un  batail  en  bois. 

GORGHEGGIO,  s.  m.  —  Mot  italien  par 
un  passage  rapide  exécuté  avec  la  voix.  Le 
teurs  anciens  et  modernes  l'ont  toujours  ( 
nagement.  Au  moyen  du  gorgheggio  on  éi 
répétitions  des  paroles  et  l'on  fait  ressorti] 
d'éclat. 

GRADAZIONE  =  GRADATION,  s.  f.  — 
quelle  l'expression  monte  pour  ainsi  dire  au 
successive  de  figures  qui  se  ressemblent. 

La  gradation  de  voix  équivaut  à  ce  qu'c 
tuer,  au  forte  piano,  c'est-à-dire  à  cette  n 
à  la  voix  différents  degrés  de  force  et  de  ce 

GRADO  =  DEGRÉ,  s.  m.  —  Position  n 
son  de  la  gamme  sur  les  lignes  de  la  port 
dans  la  gamme  d'ut,  ut  est  le  premier  de^ 
mi  le  troisième.  On  dit  que  les  parties  de 
chent  par  degrés  conjoints,  lorsqu'elle: 
quelconque  à  la  plus  voisine ,  soit  inférieure 
dans  leur  succession,  et  qu'elles  vont  par  dt 
par  sauts,  lorsqu'elles  font  des  mouvemi 
quarte ,  de  quinte ,  etc. 

GRADUALE  =  GRADUEL,  s.  m.  —  Gh 
dans  l'office  solennel  de  la  messe  après  l'é] 
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La  grammaire  qui ,  à  défaut  d'une  rhétorique 
comprend  néanmoins  des  objets  qui  appartiennent 
rique  musicale ,  constitue  cette  partie  de  la  mus 
peut  apprendre  et  enseigner. 

La  grammaire  sert  à  montrer  à  l'élève  l'exacte 
procéder  dans  la  combinaison  des  sons ,  et  l'habit 
propre  ensuite  à  revêtir  ses  idées  d'une  forme  : 
pour  l'intelligence. 

A  la  grammaire  musicale  appartiennent  : 

1°  La  connaissance  de  la  connexion  et  de  la  c 
de  tous  les  sons,  ou  la  connaissance  du  système  < 
et  des  modes  qui  en  dérivent,  des  intervalles  et  c 
sion  en  consonnances  et  en  dissonances  ; 

2°  La  connaissance  des  accords,  du  mouvemei 
valles  consonnants  et  de  la  résolution  des  inter 
nants; 

3°  La  connaissance  de  l'union  et  de  l'alterna 
cords,  des  retards,  de  l'anticipation  et  de  l'ellipsi 
des  notes  de  passage ,  etc.  ;  enfin  la  connaissance 
point  ; 

[\°  L'union  mélodieuse  des  sons  par  rapport  a 
et  à  la  modulation  dans  d'autres  tons; 

5°  La  connaissance  des  mesures  et  du  mètre  ; 

6°  La  qualité  de  la  partie  mélodieuse  tant 
rhythmique  que  relative  à  la  ponctuation  ; 

7°  La.  périodologie ,  c'est-à-dire  l'union  des 


um  GRE 

peut  devenir  un  excellent  compositeur  sans  en  avoir  la  moin- 
dre idée. 

Les  erreurs  grammaticales  en  musique  blessent  autant  l'in- 
telligence et  l'oreille  du  connaisseur,  et  troublent  autant  le 
sentiment  du  pur  plaisir  qu'on  éprouve  dans  une  œuvre  d'art , 
que  les  fautes  de  grammaire  en  poésie. 

GRAND-OPÉRA.  —  Nom  par  lequel  on  désignait  autrefois 
l'Opéra  de  Paris  pour  le  distinguer  de  l'Opéra-Comique.  On 
dit  maintenant  Y  Opéra  (Voy.  Frauda,  Opéra). 

GRANDE  =  GRAND,  adj.  —  (Voy.  Sublime). 

GRAPPA  =  ACCOLADE,  s.  f.  —  (Yoy.  ce  mot). 

GRAVE  =  GRAVE ,  adj.  —  Ce  mot  est  opposé  à  aigu. 
Plus  les  vibrations  du  corps  sonore  sont  lentes,  plus  le  son 
est  grave. 

GRAVE  (gravement).  —  Adverbe  italien  qu'on  met  en 
tête  des  morceaux  de  musique  et  qui  marque  la  lenteur  dans 
le  mouvement  et  une  certaine  gravité  dans  l'exécution; 
dans  les  instruments  a  corde  il  désigne  un  jeu  distinct  et  éner- 
gique. 

GRAVECYMBALUM ,  GRAVICEMBALO.  —  Anciens  noms 
du  clavecin. 

GRAVITA  =  GRAVITÉ,  s.  f.  —  La  gravité  des  sons  dé- 
pend de  la  grosseur  des  cordes  ou  des  tuyaux,  de  la  lon- 
gueur, du  diamètre  et  en  général  du  volume  et  de  la  masse 
du  corps  sonore. 

GRAVIS.  (Voy.  Accentus  ecclesiastici). 

GRAZIOSO.  ' — Adjectif  italien,  qui  signifie  gracieux  et 
qu'on  met  en  tête  de  certains  morceaux  de  musique  pour 
indiquer  un  caractère  d'exécution  doux  et  agréable. 

GRECI  ANTICHI  =  GRECS  ANCIENS  (notices  sur  la  mu- 
sique des).  —  L'histoire  musicale  des  anciens  Grecs  est  en- 
core en  grande  partie  enveloppée  dans  de  profondes  ténè- 
bres,  et  n'est  pas  moins  incertaine  que  celle  des  Egyptiens  et 
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des  Hébreux;  cependant  les  nombreuses  notices  qui  nous  res- 
tent sur  l'histoire  de  la  musique  chez  cette  nation,  nous  met- 
tent à  même  d'avoir  une  connaissance  plus  étendue  de  leur 
musique  que  de  celle  des  autres  peuples  de  l'antiquité.  Nous 
croyons  donc  inutile  de  parler  ici  de  la  partie  historique  de 
la  musique  des  temps  fabuleux  sous  les  dieux  de  premier 
ordre,  sous  les  demi-dieux  et  sous  les  héros ,  *  et  nous  don- 
nerons plutôt  un  tableau  abrégé  des  principes  de  l'ancienne 
musique  des  Grecs  que  nous  diviserons ,  pour  une  plus  grande 
clarté ,  en  deux  parties ,  savoir  :  en  grammaire  et  en  rhéto- 
rique musicale ,  en  y  joignant  quelques  détails  sur  les  prin- 
cipaux instruments  de  musique  qui  étaient  en  usage  dans  l'an- 
cienne Grèce. 


A 


GRAMMAIRE  MUSICALE  DES  GRECS  ANCIENS. 

1°  Son.  Tout  ce  qui  peut  frapper  l'organe  auditif  se  dési- 
gne sous  le  terme  générique  de  son,  à  cet  effet  nommé  par 
Ptolomée  voqoç  (bruit).  Si  l'acuité  ou  la  gravité  de  ce  bruit  est 
indéterminée,  Aristoxène  l'appelle  qo-A  (voix);  dans  le  cas 
contraire,  qQoyyat  (son).  Aristide  désigne  ce  dernier  par  les 
mots  rcLffiv  (jLzxcoèiKM  (étendue  mélodieuse).  Bacchius  Senior 
divise  les  sons  en  chantants  et  en  fartants;  les  premiers 
sont  ceux  dont  la  place  dans  l'échelle  générale  peut  être  dé- 
terminée ;  mais  le  contraire  a  lieu  pour  les  seconds.  Aristide  et 


*  Les  histoires  de  musique  du  P.  Mai  Uni,  de  Burney  et  de  Forkel,  par- 
lent amplement  de  cette  partie  historique.  Dans  quelques  articles  séparés 
de  cet  ouvrage  on  trouve  plusieurs  passages  qui  se  rapportent  à  ces  pre- 
miers temps  ainsi  qu'aux  temps  postérieurs. 
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Mai  tianus  Capella  ont  aussi  divisé  les  sons  en  continuels  et  en 
discrets  ;  les  premiers  servent  au  discours,  les  autres  au  chant. 
Tout  ce  qui  a  rapport  aux  sons  chantants  se  divise  de  nouveau 
en  étendue  (tensionem),  en  augmentation  (intensionem),  en 
diminution  (remissionem).  Par  étendue,  on  entend  le  mo- 
ment où  la  voix  s'arrête  sur  un  son,  et  par  augmentation  et 
diminution  celui  où  elle  marche  vers  l'aigu  ou  le  grave. 

2.  Intervalle.  L'intervalle  appelé  par  les  Grecs  diasteme, 
était  le  même  que  le  nôtre;  il  y  en  avait  de  cinq  espèces, 
savoir  :  les  intervalles  1°  majeurs  et  mineurs;  2°  conson- 
nants  et  dissonants  ;  3°  incomposés  et  composés  ;  l\a  diato- 
niques) chromatiques  et  enharmoniques  ;  5°  rationnels 
et  irrationnels. 

Les  intervalles  majeurs  étaient  :  la  quarte  parfaite  {diates- 
saron),  la  quarte  augmentée  ou  quinte  mineure  (tritonus), 
la  quinte  parfaite  [diapente),  la  quinte  augmentée,  ou  sixte 
mineure  [tetratonus) ,  la  sixte  majeure  [hexachordum), 
la  septième  mineure  [pcntatonus) ,  la  septième  majeure 
[heptachordum),  l'octave  [diapason).  Les  intervalles  qui 
excédaient  l'étendue  de  l'octave,  tels  que  la  onzième,  la 
douzième,  la  double  octave,  etc. ,  s'appelaient  diapason  cum 
diatessaron ,  diapason  cum  diapente ,  his  diapason,  etc. 

Les  intervalles  mineurs  étaient  :  le  diésis  enharmonique, 
le  diésis  chromatique,  le  demi-ton  [hemitonium) ,  le  ton 
entier  [tonus),  la  tierce  mineure  [triemitonium)  et  la 
tierce  majeure  [ditonus). 

Pythagore  et  ses  partisans  cherchèrent  à  déterminer  les 
différences  de  ces  intervalles  par  rapport  à  leur  acuité  et  à 
leur  gravité  au  moyen  du  calcul,  supposant  qu'elles  dépen- 
daient de  la  rapidité  plus  ou  moins  grande  des  vibrations 
d'un  corps  sonore.  On  raconte  que  Pythagore  a  fait  cette  dé- 
couverte dans  la  boutique  d'un  taillandier,  ou  à  l'aide  de 
cordes  tendues  par  différents  poids.  Mais  ce  récit  est  consi- 
déré avec  beaucoup  déraison  comme  une  fable,  d'autant 
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plus  que  tout  cela  est  faux  et  impossible,  ainsi  que  l'a  fait  ob- 
server un  célèbre  mathématicien,  Galilée.  Aristoxène,  pour 
déterminer  les  rapports  des  intervalles  en  musique ,  ne  voulut 
d'autre  règle  que  l'oreille;  Didime  et  Ptolomée  marchèrent 
dans  une  voie  de  milieu  et  prirent  pour  règle  le  calcul  et 
l'ouïe. 

Les  intervalles  consonnants,  appelés  symphona,  sont  ceux 
dont  les  deux  sons  entendus  simultanément  ou  successive- 
ment, produisent  une  sensation  agréable  à  l'oreille  •  les  in- 
tervalles dissonants ,  appelés  diaphona,  produisent  un  effet 
contraire.  Les  Grecs  n'avaient  que  six  intervalles  consonnants 
savoir  :1a  quarte  parfaite,  la  quinte  parfaite,  l'octave  la 
onzième  parfaite,  la  douzième  parfaite  et  la  double  octave- 
tous  les  autres  intervalles,  y  compris  même  les  tierces  et 
les  sixtes,  étaient  dissonants. 

L'octave  était  regardée  comme  la  consonnance  la  plus 
agréable  et  la  plus  naturelle.  Les  intervalles  consonnants 
dont  les  sons  étaient  entendus  simultanément,  s'appelaient 
tantôt  symphonie,  tantôt  antiphonie;  entendus  successive- 
ment, ces  intervalles  s'appelaient  par-aphonie.  Les  inter- 
valles consonnants  se  divisaient  encore  en  différentes  espèces 
selon  le  rang  qu'occupait  le  demi-ton.  Euclide,  par  exem- 
ple, parle  de  trois  quartes  :  celle  qui  a  le  demi-ton  au  des- 
sous, celle  qui  l'a  au  milieu  et  la  quarte  qui  l'a  au  dessus 
comme  :  st-mi,  la-vè  etsoi-do,-  c'est  ainsi  qu'on  distinguait 
en  outre  différentes  espèces  de  quintes  et  d'octaves. 

Les  intervalles  incomposés  ou  composés  étaient  ceux  qui 
procédaient  par  degré  conjoint  ou  par  saut.  Nous  parlerons 
plus  loin  des  intervalles  diatoniques,  chromatiques  et  enhar- 
moniques. On  nommait  enfin  intervalles  rationnels  ou  irra- 
tionnels ceux  qui  sont  justes  ou  faux. 

3"  Système.  Le  système  grec  le  plus  ancien  avait  une  très 
petite  étendue  et  ne  dépassait  même  pas  les  limites  d'une 
quarte.  Les  deux  extrémités  de  cet  intervalle  étaient  une  fois 
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pour  toujours  immuables  ;  mais  ou  changeait  les  sons  du  mé- 
dium en  les  rendant  majeurs  ou  mineurs,  selon  le  genre  de 
ces  mêmes  sons.  Le  système  différait  en  raison  de  la  différence 
et  de  la  combinaison  des  intervalles.  Nicomaque  en  donne  la 
description  et  l'appelle  l'étendue  de  deux  ou  plusieurs  inter- 
valles; il  en  distingue  de  sept  espèces  :  1°  par  rapport  à  sa 
quantité  ou  par  rapport  à  son  étendue  plus  ou  moins  grande; 
2°  d'après  le  genre  diatonique ,  chromatique  ou  enharmoni- 
que; 3°  d'après  la  qualité  consonnante  ou  dissonante  des  sons 
extrêmes  ;  l\°  d'après  le  rapport  rationnel  et  irrationnel  des  in- 
tervalles qui  le  composent  ;  5e  d'après  la  progression  des  inter- 
valles par  degré  conjoint  ou  par  saut  ;  6°  d'après  les  tétracor- 
des  (têt/sût  quatre,  xo$àv\  corde)  ou  échelles  réunies;  enfin 
7°  d'après  le  genre  d'octaves.  De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit ,  il 
résulte  que  le  mot  système  était  chez  les  anciens  Grecs  ce  que 
nous  appelons  échetie.  Nicomaque  assure ,  en  outre ,  que 
du  temps  de  Pythagore  on  n'y  pratiquait  pas  encore  la  quinte  ; 
les  instruments  à  cordes  avaient  peu  de  cordes  et  peu  de 
sons ,  et  les  instruments  à  vent  peu  de  trous.  A  mesure  que 
le  nombre  des  sons  fut  augmenté ,  les  systèmes  s'agrandirent 
également  et  l'on  réunit  plusieurs   técracordes  ensemble. 
Terpandre,  poète  musicien,  fut  celui  qui  contribua  le  plus 
à  l'agrandissement  de  ce  système,   en  ajoutant  trois  cor- 
des à  la  lyre  qui  n'était  montée  que  de  quatre.  Ces  sept  sons 
formaient  deux  échelles,  dont  l'inférieure  avait  une  étendue 
d'une  quarte  et  la  supérieure  d'une  quinte ,  comme  : 


7.  Ketê mi 

6.  Paranele Je 

5.  Paramese do 

h.  Mesc /  la 

3.  Lichanos I    sol 

2.  Parhypale \    fa 


c 

Ci     -Ci 


«    o 

—    — 


•a 


1 .  Hypate \   mi         <j 
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Pylhagore  y  ajouta  par  la  suite  le  huitième  son  qui  man- 
quait entre  la  quarte  et  la  quinte  de  ce  système,  et  lui  donna 
la  figure  de  deux  tétracordes  distincts ,  c'est-à-dire  : 


f    8.  Neté mi  \ 

Tétracorde    \    7.  Paranete ré  f    Clé  de  basse  au  des- 
supérieur.   \    6.  Trité do  i        sus  de  la  portée. 

I    5.  Paramese si  J 

4.  Mese la 

Tétracorde    \     3.  Lichanos sol  /    Clé  de  basse  entre  la 

inférieur,    j     2.  Parhypate fa  (  portée. 

1 .  Hypate mi 


Ce  système  de  huit  cordes  fat  appelé  tyre  pythagorique 
ou  octachordum  Pythagorœ.  A  ce  système  on  unit  par  la 
suite  plusieurs  autres  sons,  de  façon  qu'au  temps  d'Aris- 
toxène,  l'étendue  de  ce  que  les  Grecs  appelaient  leur  système 
grand  et  immuable,  s'étendait  du  ia  clé  de  basse,  premier  es- 
pace, au  ia  clé  de  violon,  second  espace.  Avant  de  donner  la 
table  de  ce  système,  il  est  nécessaire  de  faire  observer  que 
les  tétracordes  se  divisaient  en  conjoints  et  en  disjoints. 
Lorsque  deux  tétracordes  immédiatement  successifs  étaient 
de  telle  nature  que  le  son  le  plus  aigu  du  premier  constituait 
aussi  le  son  le  plus  grave  du  second,  comme  : 

si  do  ré  mi  fa  sot  ia, 

ils  s'appelaient  tétracordes  conjoints  ;  mais  si  le  son  le  plus 
aigu  de  Fun  différait  du  son  le  plus  grave  de  l'autre ,  comme  : 

ta  si  \p  do  ré    mi  fa  sot  ta, 
ils  se  nommaient  alors  disjoints, 
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Voici  la  table    du  système  tétracordal    grand    et    im- 
muable. 


NOMS  GRECS  DES  SONS. 


18. 
17. 
16. 
15. 
14. 
13. 
12. 
11. 
10. 

9. 

8. 

7. 

6. 

.">. 

3. 
o 

1. 


Neté  hyperboleon la 

Paranete  hyperboleon sol 

Trité  hyperboleon fa 

Netê  diezeugmenon /    mi 

Paranete  diezeugmenon \     ré 

Trité  diezeugmenon \     do 

Paramese \    si 

Neté  synnemenon r(i    \ 

Paranete  synnemenon éo    [ 

Trité  synnemenon si  b  ( 

Mese /    |a    ) 

Lichanos  meson. ...    \    's0\ 

Parhypate  meson \     fa 

Hypate  meson \    mi  \ 

Lichanos  hypaton ,  ^ 

Parhypate  hypaton d0 

Hypate  hypaton si 

Proslambanomène la 


Tétracorde  hyperboleon 
(des  notes  excellentes). 


Tétracorde  diezeugme- 
non (des  notes  disjointes). 

Tétracorde  synnemenon 
(des  notes  conjointes). 

Tétracorde  meson  (  des 
notes  moyennes  ). 

Tétracorde  hypaton  (des 
notes  les  plus  élevées). 


Pour  mieux  comprendre  ce  tableau,  il  est  nécessaire  de 
savoir  que  les  anciens  plaçaient  les  sons  graves  en  haut  et  les 
sons  aigus  en  bas.  Neté  signifie  corde  inférieure  ou  dernière; 
paranete,  près  de  l'inférieure  ou  l' avant-dernière  ;  trité,  la 
troisième;  mese,  la  moyenne;  lichanos,  l'index,  doigt  avec 
lequel  on  touchait  cette  corde;  hypate,  la  plus  élevée; 
proslambanomène ,  l'ajoutée. 

Il  est  utile ,  en  outre ,  de  faire  observer  que  la  quarte 
chez  les  anciens  Grecs  était  l'intervalle  le  plus  important,  le 
plus  favori ,  et  considéré  même,  au  rapport  de  quelques  au- 
teurs, comme  un  intervalle  sacré.  Théon,  de  Smyrne ,  assure 
cependant  que  les  Grecs  ont  aussi  divisé  leur  système  d'après 
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le  pentacorde  ou  d'après  l'octave;  mais  cette  dernière  divi- 
sion est  assez  douteuse ,  et  il  paraît  que  le  mot  octacorde  ne 
signifiait  que  l'étendue  d'un  système  entier,  tel  que  celui  de 
Pythagore  (Voy.  plus  haut).  Il  est  probable,  du  reste,  que 
l'usage  du  pentacorde  a  été  introduit  après  l'invention  du  son 
ajouté,  appelé  proslamhanomène,  en  disposant  les  sons  de 
façon  à  ce  que  l'on  pût  former  autant  de  pentacordes  qu'il  y 
avait  de  tétracordes. 

[\.  Genre  des  sons.  Les  Grecs  distinguaient  trois  genres  de 
sons  :  le  diatonique  3  le  chromatique  et  Y  enharmonique. 
Si  les  sons  placés  entre  les  extrémités  d'un  tétracorde  procé- 
daient par  un  demi-ton  et  deux  tons  entiers,  comme  mi  — 
fa  sol  la ,  ce  genre  se  nommait  diatonique  (per  tonos)  ;  si 
cette  progression  se  pratiquait  par  deux  demi-tons  successifs 
et  une  tierce  mineure,  comme  mi  fa  fa  #  la  on  lui  donnait 
le  nom  de  genre  chromatique  (Voy.  cet  article)  ;  et  si  les 
tétracordes  contenaient  deux  quarts  de  ton  avec  une  tierce 
majeure,  comme  mi  mi  $  fa  la ,  ce  genre  s'appelait  enhar- 
monique. Cela  résulte  de  ce  que  l'échelle  diatonique  mar- 
chait comme  la  nôtre  par  tons  et  par  demi-tons,  tandis  que 
l'échelle  chromatique  procédait  par  demi-tons  et  par  tierces 
mineures,  et  l'enharmonique  par  quarts  de  ton  et  par  tierces 
majeures.  Les  auteurs  anciens  se  sont  beaucoup  étendus  sur 
les  effets  que  produisait  chacun  de  ces  genres,  et  sur  le  diffé- 
rent caractère  qui  les  distinguait.  Aristide  donne  le  nom  de 
viril  et  sévère  au  genre  diatonique  ;  de  suave  et  plaintif 
au  genre  chromatique  ;  de  doux  et  excitant  au  genre  en- 
harmonique ;  ces  distinctions  sont  pour  nous  de  véritables 
énigmes.  Quelques  uns  attribuent  à  ce  dernier  genre  plusieurs 
autres  qualités  qui ,  en  très  grande  partie ,  sont  entr'elles 
dans  une  contradiction  manifeste.  Cependant,  comme  les  plus 
grands  effets  étaient  attribués  au  genre  enharmonique,  et 
que  dans  les  temps  les  plus  florissants  de  la  musique  grecque 
on  regrettait  sa  décadence  et  sa  perte ,  il  faut  croire  que 
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ce  genre  des  anciens  Grecs  avait  des  qualités  bien  différentes 
de  celles  du  genre  enharmonique  que  quelques  auteurs  ont 
fait  parvenir  jusqu'à  nous. 

5.  Modes  et  genres  d'octave.  La  doctrine  des  Modes  et  des 
genres  d'octave  des  anciens  Grecs  est  une  des  plus  confuses  ; 
et  après  un  long  et  pénible  travail  pour  trouver  ce  qu'ont 
voulu  dire  leurs  écrivains,  on  ne  comprend  pas  comment  on 
peut  leur  attribuer  de  grands  effets;  on  est  donc  tenté  de 
croire  que  ces  auteurs  n'ont  pas  bien  défini  leur  véritable 
qualité,  ou  que  ces  effets  si  vantés  sont  purement  imaginaires. 
La  différence  d'un  Mode  ou  ton  grec  d'un  autre,  consistait 
dans  ce  que  nous  appelons  transposition  ;  il  suffisait  d'accor- 
der un  instrument  un  demi-ton  plus  haut  ou  plus  bas  pour 
changer  le  Mode;  les  Grecs  n'avaient  donc  à  proprement 
parler  qu'un  Mode,  tandis  que  nous  en  avons  deux,  savoir  :  le 
majeur  et  le  mineur.  Quant  au  genre  d'octave,  c'était  tout 
autre  chose  ;  leur  différence  consistait  dans  la  distance  des 
intervalles  compris  entre  l'octave.  Ainsi,  par  exemple,  les 
successions  ta,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et  si,  do,  ré,  mi, 
fa,  soi,  la,  si  étaient  deux  différents  genres  d'octaves,  les 
tons  et  les  demi-tons  ayant  un  ordre  divers  dans  chaque  oc- 
tave; mais  les  successions  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et 
si  [7,  do,  ré  \?,  mi  [7,  fa,  sol  [7,  la  [7,  si  [7,  qui  ont  une  sembla- 
ble progression  de  tons  et  de  demi-tons,  étaient  deux  Modes 
différents. 

Il  paraît  que  les  Modes  ou  tons  grecs  n'étaient  d'abord  qu'au 
nombre  de  cinq,  distants  l'un  de  l'autre  d'un  demi-ton.  Dans 
la  suite  le  système  s'étant  étendu  à  l'aigu  et  au  grave,  les  mu- 
siciens établirent  de  part  et  d'autre  de  nouveaux  Modes  qui 
tiraient  leur  dénomination  des  cinq  premiers ,  en  y  joignant 
la  préposition  hypo  {sous)  pour  ceux  d'en  bas,  et  la  prépo- 
sition hipev  {sur)  pour  ceux  d'en  haut.  De  tout  cela  il  résulte 
cinq  classes  principales  des  Modes ,  comme  : 
1.  Le  Dorien  :  ré ,  mi ,  fa ,  sol ,  la ,  si  [7 ,  do ,  ré. 
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VHypo-dorien  :  la ,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 
VHyper-dorien  :  sol,  la,  si  [7,  do,  ré,  mi,  fa,  sol. 

2.  L'Ionien  ou  jastien  :  mi  [7?  fa,  sol  [;,  la  |?,  si  bi  do  b> 

ré  [7 ,  mi  b. 
UHypo-jastien  :  si  b ,  do,  ré  |?,  mi  [?,  fa,  sol  [7,  la  [7, 

si  b- 
VHyper-jastien  :  sol  #,  la#,  si,  do  tf,  ré  #,  mi,  fa  #, 
sol#. 

3.  Le  Phrygien  :  mi ,  fa  # ,  sol,  la,  si,  do,  ré,  mi. 

V  Hypo -phrygien  :  si ,  do  £ ,  ré ,  mi ,  fa  # ,  sol ,  la ,  si. 
\]  Hyper -phrygien  :  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

U.  VÉolien  :  fa ,  sol ,  la  [7 ,  si  [7 ,  do ,  do  [7 ,  mi  [7 ,  fa. 
VHypo-èoiien  ou 
H y po-iy dien  grave  :  do ,  ré,  mi  b,  fa,   sol,  la  [7, 

si  [7,  do. 
V Hyper 'éolien  :  si  |? ,  do ,  ré  (7 ,  mi  [7 ,  fa ,  sol  [7 ,  la  [7 , 

si  b- 
5.  Le  Lydien  :  fa  £ ,  sol  # ,  la ,  si ,  do  jf ,  ré ,  mi ,  fa  #. 
VHypo-iydien  :  do  2,  ré  #9  mi,  fa  2,  sol,  la,  si,  do  #. 

V  Hyper -lydien  :  si,  do  #,  ré,  mi,  fa  #,  sol,  la,  si. 
En  disposant  ces  quinze  Modes  dans  l'ordre  de  leurs  pre- 
miers sons  ,  tels  que  Y  hyper-lydien  %  Y  hyper- êo  lien  etY  hy- 
per-phrygien ,  il  résulte  une  différence  d'un  demi-ton  entre 
chacun  de  ces  Modes.  Aux  temps  d'Aristoxène  et  d'Euclide , 
les  Grecs  n'en  ont  adopté  que  treize.  C'est  une  chose  digne 
de  remarque  qu'on  ne  trouve  pas  dans  les  écrivains  grecs  un 
seul  Mode  qui  corresponde  à  notre  Mode  majeur;  ce  qui  por- 
terait à  croire  que  la  musique  grecque ,  du  moins  pour  nous, 
avait  un  caractère  ordinairement,  mélancolique. 

A  chaque  xMode  grec  on  attribuait  un  effet  particulier.  Tou- 
tefois, comme  les  premiers  auteurs  de  ces  mêmes  Modes 
étaient  les  peuples  doriens,  ioniens,  phrygiens,  éoliens  et 
lydiens,  il  paraît  certain  que  les  Modes  étaient  une  chose  na- 
tionale, et  qu'on  ne  doit  pas  en  attribuer  les  effets  au  ton 
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seulement,  mais  encore  aux  rhythmes  particuliers,  aux  modu- 
lations caractéristiques  des  chants  qui  les  distinguaient  essen- 
tiellement, et  nous  en  avons  de  nos  jours  des  exemples  dans 
les  chants  nationaux  de  différents  peuples.  En  effet ,  plusieurs 
auteurs  anciens,  tels  qu'Apulée,  Lucien,  entendent  par 
mode,  non  seulement  le  ton  principal ,  mais  aussi  le  rhythme 
et  la  modulation  particulière  du  chant;  c'est  pourquoi  les 
Modes  s'appelaient  souvent  nomes,  qui,  comme  on  sait, 
n'étaient  autre  chose  que  de  certaines  chansons  avec  des  mé- 
lodies immuables. 

Les  Grecs  ne  pouvaient  pas  jouer  dans  tous  leurs  tons  sur 
un  seul  instrument;  ils  avaient,  par  conséquent,  un  instru- 
ment pour  chaque  ton ,  ou  ils  accordaient  une  lyre  comme  le 
réclamait  l'exécution  des  genres  et  des  tons  différents.  Athénée 
raconte  que  Pythagore  Hyacinthe  inventa  une  espèce  de  tré- 
pied mobile  qui  avait  trois  lyres ,  une  à  chaque  côté ,  accor- 
dées dans  les  Modes  dorien ,  phrygien  et  lydien  ;  en  le  tou- 
chant légèrement ,  le  trépied  tournait  autour  de  son  axe  et 
présentait  à  l'exécutant  la  lyre  dont  il  avait  besoin. 

6.  Mutations:  (^sta/Bo^c/a).  C'étaient  de  différentes  sortes 
de  transitions  qui,  malgré  l'obscurité  des  définitions  don- 
nées par  les  auteurs,  peuvent  se  réduire  à  cinq ,  savoir  :  1°  au 
changement  du  genre,  c'est-à-dire  quand  la  mélodie  passe 
du  genre  diatonique  au  chromatique  ou  enharmonique  ;  2°  au 
changement  de  système,  lorsqu'on  marche  d'un  tétracorde 
disjoint  à  un  tétracorde  conjoint;  3°  au  changement  du  genre 
d'octaves,  ou  passage  d'un  ton  à  un  autre  ;  l\"  au  changement 
du  rhythme,  et  5°  au  changement  du  style,  c'est-à-dire  quand 
on  change  une  mélodie  solennelle  et  sérieuse  dans  une  mé- 
lodie gaie.  Une  autre  espèce  c(e  mutation  dont  les  théoriciens 
grecs,  du  reste,  ne  parlent  pas ,  c'était  peut-être  l'usage  des 
quatre  syllabes  grecques  sur  les  quatre  cordes  des  tétracordes. 
dont  on  parlera  dans  l'article  Soimisation. 

7.  Semeïographic.  Les  anciens  Grecs  avaient  des  signes 
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pour  les  voix,  pour  les  instruments,  pour  chaque  Mode, 
pour  chaque  genre ,  etc. ,  de  façon  que  leur  notation  musi- 
cale consistait  en  quatre  cent  quatre-vingt-quinze  signes  pour 
la  musique  vocale,  et  en  quatre  cent  quatre-vingt-quinze  pour 
la  musique  instrumentale  ;  et  selon  que  ces  signes  entraient 
dans  l'un  ou  dans  l'autre  des  quinze  Modes ,  variés  d'après 
les  trois  genres,  ils  produisaient  jusqu'à  mille  six  cent  vingt 
notes  ou  signes  exprimés  par  les  lettres  de  l'alphabet,  en 
formes  majuscules  ou  minuscules,  entières,  mutilées,  sim- 
ples ,  doubles  ou  allongées ,  tournées  tantôt  à  droite ,  tantôt 
à  gauche ,  renversées  ou  placées  horizontalement ,  fermées 
ou  accentuées,  sans  compter  les  accents  graves  ou  aigus  qui 
figurent  aussi  dans  cette  espèce  de  tablature,  et  sans  parler 
de  tant  d'autres  difficultés  auxquelles  elles  étaient  soumises.  * 
Quoique  la  même  mélodie  servît  pour  les  voix  et  pour  les 
instruments,  néanmoins  les  Grecs  écrivaient  toujours  deux 
rangs  différents  de  notes  ;  le  rang  qui  se  trouvait  sur  le  texte 
servait  pour  la  voix  et  l'autre  pour  les  instruments.  L'exemple 
suivant,  pris  dans  Alipius,  contient  la  double  notation  du 
mode  lydien  dans  le  genre  diatonique. 


*  M-  Perne ,  dans  sa  dissertation  intitulée:  Nouvelle  exposition  de 
Semeïographie  ou  notation  musicale  des  Grecs,  réduit  d'abord  tous  ces 
signes  a  quatre-vingt-dix  caractères,  et  il  en  assigne  une  moitié  aux  voix 
et  l'autre  moitié  aux  instruments.  Il  démontre  ensuite  que,  dans  l'usage 
ginéral  et  commun  aux  praticiens,  ces  quatre-vingt-dix  caractères  pou- 
\aient  être  réduits  à  quarante-quatre,  savoir:  vingt-deux  pour  les  voix 
et  autant  pour  les  instruments;  et  qu'enfin  ces  quarante-quatre  signes 
étant  accouplés  et  ne  représentant  qu'une  seule  et  même  note,  pou- 
vaient être  effectivement  regardés  comme  s'ils  ne  formaient  que  vingt- 
deux  caractères.  M.  Perne  voudrait  par  la  démontrer  que  les  Grecs  ont 
apporté  aussi  dans  la  musique  ce  cachet  de  simplicité  qu'on  remarque  dans 
toutes  leurs  productions  artistiques.  Le  Mémoire  dont  nous  parlons  a 
été  lu  à  l'Institut  de  France,  et  il  est  accompagné  de  seize  tables,  dans 
lesquelles  on  rend  sensibles  aux  yeux  toutes  les  propositions  et  les  démon- 
strations que  celte  dissertation  renferme. 
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Le  nombre  entier  des  signes  de  musique  ne  fixait  que 
l'acuité  et  la  gravité  des  sons,  mais  leur  durée  était  déter- 
minée par  les  syllabes  longues  ou  brèves  du  texte.  Pour  ceux 
des  exécutants  qui  ne  les  connaissaient  pas,  la  syllabe  brève 
était  indiquée  au  commencement  du  morceau  par  la  lettre 
alpha  et  la  syllabe  longue  par  la  lettre  heta.  On  pourrait 
demander  de  quelle  manière  on  reconnaissait  cette  durée  des 
sons  dans  la  musique  instrumentale  qui  n'avait  pas  de  texte  ; 
à  quoi  l'on  répond  que  ce  n'est  pas  la  seule  chose  qu'on  ne 
comprend  pas  dans  la  théorie  de  la  musique  grecque. 

B 

RHÉTORIQUE  MUSICALE  DES  ANCIENS  GRECS. 

1.  Mélopée,  ou  l'art  de  composer  un  chant.  Les  règles 
auxquelles  était  soumise  la  mélopée  sont  à  peu  près  les  sui- 
vantes :  1°  toute  mélodie  devait  être  limitée  à  un  certain  ton 
et  genre,  et  commencer  et  terminer  parle  premier;  quant 
au  ton  on  pouvait  commencer  la  mélodie  par  la  quinte  du 
ton  principal  qu'on  avait  choisi,  et  quant  au  genre  on  em- 
ployait ordinairement  le  diatonique;  2°  pour  ce  qui  regarde 
la  progression  des  intervalles,  nous  trouvons  dans  Aristoxène 
(lib.  III,  pag.  65,  66)  les  prescriptions  suivantes  :  1°  on  ne 
doit  pas  pratiquer  plus  de  deux  demi-tons  et  de  deux  quarts 
de  tons  successifs ,  autrement  il  en  résulte  une  progression  qui 
n'est  pas  mélodieuse;  2°  après  une  tierce  majeure  il  est  dé- 
fendu d'en  mettre  immédiatement  une  autre  ;  3°  on  peut  faire 
suivre  l'un  après  l'autre  deux  tons  entiers  et  trois  au  plus. 
Euclide  distingue  quatre  espèces  de  succession  de  sons  : 
cLyayn  [agoge)  ou  par  degrés;  ttaoxm  [ploke)  par  degré  et 
par  saut;  Trgrre.a  (petteia)  fréquente  répétition  du  même 
son;  Tovn  (tone)  prolongation  du  son.   Aristide  Quintîlien 
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n'adopte  que  les  trois  premières  espèces ,  et  distingue  en  ou- 
tre trois  autres  parties  principales  de  la  mélopée;  a«4'* 
(lat.  sumtio,  prise);  wiit  (lat.  mistio,  mélange);  ^pîî^ç 
(lat.  usus,  usage).  La  première  apprend  quelle  est  la  voix 
qui  doit  exécuter  une  mélodie  ;  la  seconde  contient  la  doc- 
trine de  la  modulation;  la  troisième  renferme  les  trois 
espèces  dont  on  vient  de  parler,  adoptées  par  Aristide.  Ce 
même  théoricien  divise  la  mélopée  par  rapport  au  style  en 
trois  Modes  (rpo7ro;)  différents  :  1°  dans  le  Mode  dithyrambi- 
que ou  bachique,  dédié  à  Bacchus,  appelé  aussi  mcsoïde,  en 
employant  surtout  les  sons  moyens  du  système  ;  2°  dans  le 
Mode  nomique,  autrement  dit  nétoide ,  consacré  à  Apollon, 
en  se  servant  des  sons  aigus  du  système;  3°  dans  le  Mode 
tragique  qu'on  nommait  aussi  hypatoide,  parce  que  le  chant 
régnait  dans  les  sons  graves  du  système.  Ces  trois  espèces  de 
style  ont  été  subdivisées  en  style  erotique^  ou  amoureux ,  en 
comique ,  en  encomiaque,  destiné  aux  louanges  ;  en  systai- 
tique,  ou  celui  qui  inspirait  les  passions  tendres  et  affec- 
tueuses ;  en  diastaltique ,  ou  propre  à  exciter  la  joie,  et  en 
euchastique,  ou  celui  qui  ramenait  l'ame  à  un  état  de  calme 
et  de  contentement. 

De  la  division  de  ces  trois  styles  on  peut  conclure  avec 
beaucoup  de  raison  que  les  voix  de  femme  étaient  exclues  du 
Mode  tragique  et  que  les  voix  de  basse  n'étaient  pas  employées 
dans  les  expressions  de  sentiments  joyeux.  Quelle  limitation  î 

2.  Rhythmopée.  La  rhythmopée  ou  la  pratique  des  règles 
du  rhythme  était  chez  les  anciens  Grecs  une  des  parties  les 
plus  importantes  de  leur  musique;  on  lui  attribuait  des  effets 
encore  plus  grands  qu'à  la  mélopée  ;  ce  qui  signifie  que  la 
forme  que  les  Grecs  donnaient  à  leurs  pensées,  était  plus 
importante  que  les  pensées  mêmes. 

Dans  les  temps  anciens ,  lorsque  la  musique  était  encore 
très  simple  et  n'était  destinée  qu'au  chant,  on  réglait  exac- 
tement le  rhythme  musical  sur  le  rhythme  des  vers  que  l'on 
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chantait.  Toutes  les  syllabes  étaient  ou  longues  ou  brèves.  Une 
syllabe  longue  avait  en  durée  le  double  d'une  syllabe  brève; 
de  l'union  de  plusieurs  syllabes  longues  ou  brèves  on  formait 
le  pied  musical,  et  l'union  de  ces  pieds  formait  le  rhythme. 
Ces  deux  sortes  de  syllabes  se  divisaient  en  deux  Temps , 
savoir,  en  deux  parties  égales  ou  inégales  ;  la  première  s'ap- 
pelait thésis  (en  frappant) ,  la  seconde  arsis  (en  levant). 

Les  Grecs  distinguaient  trois  genres  de  rhythme  :  1°  le 
rhythme  égal,  dont  le  rapport  était  représenté  par  1  :  1  ;  il 
consistait  en  deux  parties  égales  et  ne  pouvait  contenir  plus 
de  seize  Temps.  Toutes  les  espèces  de  ce  rhythme  ressem- 
blaient à  nos  Temps  2/4?  4/4?  6/8?  6/4;  2°  le  rhythme  dou- 
ble (diaplasion  ),  dont  le  rapport  était  représenté  par  2 : 1  ;  il 
consistait  en  trois  Temps  égaux  ou  deux  parties  inégales  ; 
la  durée  de  l'une  était  le  double  de  celle  de  l'autre.  La  partie 
la  plus  grande  pouvait  contenir  de  deux  à  douze  Temps ,  et  la 
partie  moindre  en  contenait  la  moitié  :  toutes  les  espèces  de 
ce  rhythme  ne  pouvaient  donc  dépasser  dix-huit  Temps  et  res- 
semblaient à  nos  Temps  S/8, 3/4?  3/  2 , 9/8  ;  3°  le  rhythmeèmio- 
tien,  dont  le  rapport  était  représenté  par  3 : 2  ;  il  consistait  en 
cinq  Temps  égaux  ou  deux  parties  inégales ,  dont  l'une  conte- 
nait de  trois  à  quinze  Temps  syllabiques.  On  essaya  quelque- 
fois d'en  faire  usage  et  de  le  représenter  par  les  Temps  5/2, 
9/2,  9/4?  mais  on  trouva  ce  rhythme  incommode  et  on  le 
rejeta.  Les  Grecs  connaissaient  en  outre  un  quatrième  genre 
de  rhythme  où  le  rapport  des  deux  Temps  était  de  4  :  3  ;  ils 
l'appelaient  épitrite,  et  ne  le  pratiquaient  que  très  rarement. 
Ce  genre  de  rhythnîe  pourrait  correspondre  à  nos  Temps  7/1, 
7/2,7/4,7/8. 

Les  Grecs  avaient  eu  musique  un  nombre  de  pieds  considé- 
rable; ils  en  comptaient  plus  de  cent  espèces  différentes. 
Isaak  Vossius  (de  viribus  rhythmi)  en  compte  cent  vingt- 
quatre  espèces.  En  voici  quelques  exemples  :  appartiennent 
au  rhythme  égal,  le  spondée  — j  — ,  le  dispondêe \ , 
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le  pyrrique  <->  I  <_> ,  le  dactyle —  |  <_>  ^ ,  etc.  ;  au  rhythme 
double,  le  ïambe  ^ a  |  — ,  le  trochée —  |  ^ ,  etc.  ;  au  rhythme 
émiolien  le  pœon  diagien  —  |  ^  |  — ,  le  pœon  épibathe 
—  |  o  |  o  |  o.  De  ces  pieds  on  formait  les  rhythmes  compo- 
sés, tels  qu'un  dactyle  avec  un  anapeste,  un  iambe  avec  un 
trochée,  et  les  rhythmes  mixtes  qui  pouvaient  se  résoudre 
de  deux  manières  différentes,  comme  un  rhythme  de  six 
Temps  en  deux  Temps  égaux,  c'est-à-dire  trois  pour  chaque 
Temps,  ou  en  deux  Temps  inégaux,  savoir,  quatre  pour  le  pre- 
mier Temps  et  deux  pour  le  second. 

Aristide  qui,  parmi  les  théoriciens  grecs,  est  celui  qui  s'étend 
le  plus  sur  le  rhythme,  donne  aussi  la  description  de  diver- 
ses qualités  des  rhythmes,  et  parle  de  leur  effet  sur  le  cœur 
humain.  Mais  quoique  les  anciens  écrivains  grecs  vantent  les 
effets  de  leur  rhythme,  la  grande  variété,  l'ordre  et  la  pro- 
portion des  parties,  il  faut  avouer  qu'on  y  trouve  une  unifor- 
mité insipide ,  beaucoup  de  désordre  et  l'absence  totale  des 
proportions  agréables.  L'exacte  observance  des  Temps  longs 
et  brefs  devait  nécessairement  rendre  le  rhythme  uniforme  ; 
une  marche  inégale  et  disproportionnée  devait  être  en  outre 
le  résultat  de  ces  différentes  sortes  de  rhythmes,  dont  les 
parties  ne  pouvaient  pas  être  divisées  en  plusieurs  mesures 
comme  dans  la  musique  moderne ,  qui  présente  la  variété  et 
la  proportion  les  plus  agréables.  On  verra  du  reste  à  la  fin 
de  cet  article  en  quoi  consistaient  probablement  les  grands 
effets  de  la  musique  grecque. 

3°  Variété  de  style.  Comme  nous  l'avons  déjà  fait  observer 
plus  haut ,  les  Grecs  avaient  trois  espèces  de  style,  savoir  :  le 
tragique,  le  dithyrambique  et  le  nomique;  on  croit  cepen- 
dant que  ces  styles  se  bornaient  à  la  chanson  et  à  une  espèce 
de  déclamation  théâtrale. 

La  chanson,  qu'on  appelait  aussi  nome  (V.  ce  mot),  tire  sa 
dénomination  :  1°  des  peuples,  où  certains  nomes  étaient  en 
usage;  il  y  avait  par  conséquent  un  nome  êoiien,  béotien; 
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2'  des  pieds  musicaux,  employés  dans  un  nome,  comme  le 
nome  trochaïque;  3°  du  mode  dans  lequel  on  chantait  ou 
Ton  jouait;  de  là  vient  le  nome,  appelé  o/.vç  ou  aigu,  qui 
était  exécuté  dans  le  mode  lydien,  hyper-dorien,  etc.  ;  Zf  des 
auteurs;  comme  serait  le  nome  de  Terpandre.  Il  est  parlé 
de  quelques  autres  nomes  dans  le  cours  de  cet  ouvrage. 

La  musique  dramatique  des  Grecs  était  beaucoup  plus  im- 
portante. Au  dire  d'Aristote,  elle  appartenait  aux  parties 
les  plus  essentielles  de  la  tragédie ,  dont  elle  formait  la  plus 
grande  beauté.  Les  poètes  étaient  à  la  fois  acteurs  et  chan- 
teurs ;  par  la  suite  ces  arts  ayant  fait  de  sensibles  progrès,  on 
assigna  ces  différents  rôles  à  autant  d'individus.  De  ce  que  la 
musique  a  été  considérée  comme  une  des  parties  essentielles 
du  drame,  et  d'après  les  nombreux  témoignages  des  auteurs 
anciens ,  on  peut  conclure  que  les  tragédies  des  Grecs  se  dé- 
clamaient sur  une  espèce  de  récitatif  comme  le  nôtre ,  ac- 
compagné d'instruments.  Le  chœur,  composé  de  personnes 
secondaires,  telles  que  d'hommes  vieux,  de  femmes,  de  soldats 
de  bergers,  de  satyres,  de  divinités,  chantait  en  marchant. 
Les  odes  qu'il  exécutait  étaient  divisées  en  strophe,  antis- 
strophe  et  êpode.  Démétrius  et  Triclinius  nous  apprennent 
que  la  strophe  se  chantait  lorsque  le  chœur  marchait  vers  la 
droite,  l' anti-strophe  quand  il  se  dirigeait  vers  la  gauche ,  et 
l'épode  lorsqu'après  avoir  exécuté  ces  deux  évolutions  il  de- 
meurait en  repos.  On  ne  sait  rien  de  précis  sur  le  genre  de 
musique  de  ce  chœur;  peut-être  n'était-il  autre  chose  qu'une 
espèce  de  plain-chant  qu'on  chantait  à  l'unisson  ou  à  l'octave. 
Quelquefois,  au  lieu  des  chœurs,  c'était  un  joueur  de  flûte  qui 
se  faisait  entendre  dans  les  entr'actes  ou  dans  les  intervalles 
d'une  scène  à  une  autre. 

l\° Instruments  de  musique.  Ainsi  que  les  anciens  Hébreux, 
les  Grecs  avaient  trois  sortes  principales  d'instruments,  sa- 
voir :  les  instruments  à  vent,  les  instruments  à  cordes  et 
les  instruments  de  percussion.  Les  subdivisions  de  ces  trois 
Tome  i.  31 
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espèces  sont  très  nombreuses  ;  voici  cependant  leurs  instru- 
ments les  plus  usités. 

A  la  classe  des  instruments  à  vent  appartiennent  :  1°  la 
flûte  (  Auaoç,  tibia  ).  Ses  subdivisions  étaient  la  flûte  sim- 
ple ou  monaule  (  (jlovclvxqç  ) ,  la  flûte  double,  composée  de 
deux  flûtes  avec  une  seule  embouchure.  On  les  appelait 
flûtes  doubles  égales,  quand  elles  avaient  la  même  longueur 
et  la  même  grosseur  ;  autrement  on  les  nommait  inégales,  et 
alors  elles  allaient  probablement  par  octaves.  Les  flûtes  pre- 
naient en  outre  une  autre  dénomination  selon  les  différents 
peuples,  et  l'on  distinguait  la  flûte  dorienne,  phrygienne, 
lydienne  selon  les  personnes  qui  en  jouaient,  et  Ton  disait 
la  flûte  virginale ,  puérile,  virile  selon  l'usage  qu'on  en 
faisait  ;  de  là  les  flûtes  pour  accompagner  le  chant  du  chœur 
ou  le  récitatif  d'une  voix,  les  flûtes  qu'on  employait  pour 
célébrer  les  cérémonies  des  noces,  des  funérailles,  etc.  ;  en- 
fin on  les  distinguait  selon  certains  pieds  musicaux ,  comme 
la  flûte  spondaïque,  dactylique,  etc.;  2°  le  cor  (x,ep&s)  ; 
&•  la  trompette  {~Zo.X7ny% ,  tuba,  huccina,  lituus).  Eustache 
en  compte  six  différentes  espèces  :  la  trompette  droite  ou 
argive,  recourbée  ou  égyptienne,  gauloise  ou  celtique, 
appelée  carnix;  la  trompette  paphlagonique,  dont  le  pa- 
villon ressemblait  à  une  tête  de  bœuf;  la  trompette  moyenne, 
enfin  la  trompette  thyrennique,  qui  est  probablement  la 
même  chose  que  la  flûte  thyrennique,  qu'on  employait  dans 
la  guerre  et  dont  le  son  était  très  fort  ;  Zj°  la  syringe  (svp^f, 
fistula,  calamus)  ;  5°  Y  orgue  idraulique  {fèp<iv\o<;)  :  Vé- 
truve  dans  la  description  qu'il  en  offre  {de  Architectural  1.  X, 
chap.  11 ,  12 ,  33) ,  n'explique  pas  assez  la  qualité  de  cet 
instrument ,  qui  donna  beaucoup  à  réfléchir  à  nos  meil- 
leurs antiquaires.  Vétruve  a  pris  sa  description  dans  Hérus 
d'Alexandrie,  et  probablement  il  n'a  pas  compris  son  auteur. 
Hérus  parle  aussi  d'une  espèce  d'orgue  pneumatique,  qui 
doit  avoir  existé  antérieurement.  Clésibius,  célèbre  mécani- 
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cien  d'Alexandrie  et  maître  d'Hérus,  n'est  donc  pas  le  véri- 
table inventeur  de  cet  orgue ,  ainsi  qu'on  le  croit  générale- 
ment, mais  seulement  il  améliora  l'orgue  pneumatique  qui 
existait  déjà ,  en  employant  l'eau  de  manière  à  ce  qu'elle 
remplaçât  le  poids  que  l'on  met  sur  les  soufflets  de  nos  or- 
gues modernes.  De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulte 
que  la  dénomination  d'orgue  idrautique  n'est  pas  exacte , 
puisque  Feau  ne  produisait  pas  le  son  et  ne  servait  qu'à  con- 
trebalancer le  vent  trop  fort. 

Appartiennent  aux  instruments  à  cordes  :  1°  la  phormingc 
(Oop^/^l);  2°  la  cithare  (  ztûapa,)  ;  3°  le  luth  (Xexvç ,  tes- 
tudo)  ;  [\°  la  îyre  (Avpct)  ;  5°  le  psaltérion  (vcLxrpio;)  ;  6°  le 
magadis  (Ma,ycfJic) ,  dont  les  cordes  au  nombre  de  vingt 
étaient  accordées  de  deux  en  deux  à  l'octave  ;  7°  le  simikion 
à  trente-cinq  cordes;  8°  Yépigonion  à  quarante  cordes;  et 
9°  le  nabtum  (  Net /sac.,).  Plusieurs  auteurs  partagent  l'opi- 
nion que  ces  instruments  ne  différaient  entre  eux  que  par  le 
nombre  des  cordes  qui  correspondaient  à  leur  forme  et  à  leur 
grandeur.  Les  cordes  étaient  libres  des  deux  côtés  comme 
celles  de  nos  harpes ,  et  l'on  pouvait  par  conséquent  en  jouer 
des  deux  mains.  Dans  les  instruments  que  nous  allons  men- 
tionner, les  cordes  étaient  appliquéessurune  table  d'harmonie 
comme  celles  de  nos  violons.  Voici  les  principaux  de  ces  in- 
struments et  les  plus  connus  :  le  trigonon  (Tpiyovoy)  ,  de 
forme  triangulaire,  et  que  quelques  uns  croient  avoir  été 
plutôt  une  espèce  de  harpe  ;  le  harhiton  (Ba,pfii7of),  la  sam- 
huque  (  xapfiiKti).  Les  anciens  auteurs  parlent  encore  d'un 
grand  nombre  d'instruments  à  cordes  ;  mais  les  descriptions 
qu'ils  en  donnent  sont  tellement  obscures  et  confuses,  qu'il 
est  impossible  de  s'en  faire  une  idée  claire  et  précise. 

Enfin  à  la  classe  des  instruments  de  percussion  des  Grecs 
appartiennent  :  1°  le  tympanum  (TvuTretyoy);  il  y  en  avait 
de  grands  et  de  petits  :  le  plus  petit  était  appelé  rv^iytoy 
{tgmpanum  porvum  ,   lympanufum)  ;  T  le  ct/mbaium 
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(  Kvfu.pcf.xoy)  ou  cymbales,  qui  avaient  la  même  forme  que 
celles  dont  nous  nous  servons  et  qu'on  jouait  de  la  même  ma- 
nière^0 le  crotale  (KporaAoy),qui  était  joué  particulièrement 
par  des  femmes,  appelées  crotatistries ,  et  qui  ressemblait  à 
nos  castagnettes.  Les  Grecs  avaient  en  outre  plusieurs  autres 
instruments  dont  ils  se  servaient  pour  faire  du  bruit,  et  qui  ne 
méritent  pas  d'être  rangés  parmi  les  instruments  de  musique. 
ySiies  anciens  Grecs  ont  connunotrc  harmonie. — Cette 
question  a  toujours  occupé  la  plume  de  musiciens,  de  savants 
critiques  et  d'antiquaires  fort  érudits ,  et ,  à  partir  du  xve  siè- 
cle ,  ce  sujet  a  excité  parfois  des  controverses  très  sérieuses. 
Gafforio,  (appuyé  mal  à  propos  sur  le  témoignage  de  Bac- 
chius  Senior),  Zarlin,  Doni,  Meibomius,  Isaak  Vossius,  l'abbé 
Fraguier,  Châteauneuf,  "William  Temple,  Stillingfleet  et  quel- 
ques autres  accordent  l'harmonie  aux  Grecs.  Glarean,  Salina, 
Bottrigari,  Artusi,  Gérone,  Keppler,  Mersenne,  Rircher, 
Wallis,  Malcolm,  Charles  et  Claude  Perrault,  Burette,  Bou- 
gent, Ducerceau,  Martini,  Marpurk,  Forkel  et  plusieurs  au- 
tres (Rousseau  est  en  partie  de  leur  avis),  sont  d'une  opi- 
nion contraire.  D'autres  partagent  l'avis  qu'on  ne  peut  pas 
entièrement  refuser  aux  Grecs  l'harmonie.  Le  fait  est  qu'au- 
cun auteur  grec  ne  parle  de  l'harmonie  dans  le  sens  que  nous 
lui  donnons ,  ce  qui  prouve  en  faveur  de  ceux  qui  leur  con- 
testent de  l'avoir  connue.  Nous  savons  en  outre  que  le  mot 
harmonie  désignait  en  général  chez  les  Grecs  le  parfait 
accord  des  diverses  parties  formant  un  tout,  et  particulière- 
ment la  succession  mélodieuse  des  sons,  ou  la  composition 
d'une  mélodie  ;  cette  expression  était  par  conséquent  em- 
ployée tantôt  dans  le  sens  de  mode,  de  genre  d'octave,  d'in- 
tervalle, de  consonnance ,  de  mélodie,  d'octave,  de  modula- 
tion, tantôt  dans  le  sens  même  d'enharmonie,  enfin  de  toutes 
les  parties  de  la  Mélopée.  Lsiodus  et  Suidas  la  définissent  une 
succession  bien  disposée  ('Ap^owa.  >?  'zvt&tqç  a,  koxovôiol), 
ce  qui  veut  dire  évidemment  mélodie.  Tous  les  traités  grecs 
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qui  ne  s'occupent  pas  entièrement  de  musique  et  qui  parlent 
de  la  mélodie ,  portent  le  titre  que  nous  venons  d'indiquer. 
Aristoxène  appelle  son  ouvrage  'xopo-jiKa.  uroizeia.  [Princi- 
pes de  l'harmonie)  ;  les  œuvres  d'Euclide  et  de  Gaudence  se 
nomment  Eiacc/ayti  'dtfpuwim  (Introduction  à  l'harmonie); 
le  traité  de  Nicomaque  est  intitulé  'AppouiKtiç  Eyzeipiftov 
(Manuel  de  l'harmonie)  ;  et  l'œuvre  de  Ptolémée  n'a  pour 
titre  qu'Ap^owxa  (Harmonie).  Les  partisans  de  l'harmonie 
grecque  appuient  leur  opinion,  non  sur  les  doctrines  des 
théoriciens  grecs,  mais  sur  les  passages  de  quelque  auteur 
qui  parle  de  la  musique  d'une  manière  secondaire,  comme 
Cicéron,  Sénèque,  etc. ,  où,  par  le  terme  harmonie,  on  fait  al- 
lusion aux  voix  graves,  moyennes  et  aiguës;  mais  ces  passages 
ne  contredisent  nullement  l'assertion  de  leurs  adversaires , 
que  les  Grecs  chantaient  et  jouaient  à  l'unisson  et  à  l'octave. 
Il  n'est  pas  non  plus  probable  qu'ils  aient  chanté  par  tierces 
ou  par  sixtes,  qu'ils  considéraient  comme  des  dissonances,  et 
cela  même  accordé,  cette  harmonie  aurait  été  fort  pauvre, 
comparativement  au  point  élevé  qu'atteignit  la  nôtre,  et  qui 
ne  pouvait  se  développer  que  plusieurs  siècles  plus  tard.  * 
6° Effets  de  la  musique  grecque.  De  tout  ce  qui  vient  d'être 
dit ,  il  résulte  qu'il  y  a  quelque  exagération  dans  les  récits 
que  nous  ont  laissés  les  auteurs  sur  les  grands  effets  de  l'an- 
cienne musique  des  Grecs  ;  et  il  est  très  probable  que  la  plus 
grande  partie  de  ces  prodiges  doivent  être  attribués  à  des 
circonstances  particulières  plutôt  qu'à  la  musique.  Est-il 
possible  que  Terpandre,  avec  les  sons  de  la  lyre,  ait  calmé 


*  Le  baron  de  Drieburg,  auteur  de  plusieurs  ouvrages  sur  la  musique 
des  anciens  Grecs,  publia,  il  y  a  quelques  années,  un  article  (Gaz.  Mus. 
de  Leipsick,  1825,  n.  5)  dans  lequel  il  cherche  à  combattre  les  raisons 
de  ceux  qui  refusent  aux  Grecs  l'harmonie,  et  il  déclare  que  ces  raisons 
sont  absurdes  et  appuyées  sur  de  fausses  suppositions. 

Il  paraît  certain ,  dit-il ,  que  les  Grecs  ont  eu  une  harmonie  dans  l'ac- 
ception que  nous  donnons  à  ce  mot. 
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une  émeute  populaire  à  Sparte,  à  moins  que  sa  musique  ne  lut 
magique?  Mais  Terpandre  chantait  en  même  temps,  et  ses 
paroles  firent  vraisemblablement  une  plus  grande  impression 
sur  les  esprits  des  rebelles  que  sa  musique;  et  puis,  qui  peut 
nous  dire  si  Terpandre  n'a  pas  profité  d'un  moment  où  le 
peuple  était  déjà  las  de  la  révolte?....  Il  ne  faut  pas  oublier 
que  les  anciens  Grecs,, par  le  mot  musique  ,  comprenaient 
aussi  la  poésie ,  la  mimique ,  la  grammaire ,  la  philosophie  ; 
leur  musique  était  donc  propre  à  adoucir  les  mœurs ,  à  exci- 
ter et  à  refréner  les  passions,  et  (ce  qui  est  très  naturel)  à 
guérir  certaines  maladies  ;  c'est  pourquoi  les  Grecs  considé- 
raient cet  art  comme  un  excellent  moyen  d'éducation.  En 
jetant  un  regard  sur  les  quatre  fragments  de  l'ancienne  mu- 
sique grecque  parvenus  jusqu'à  nous,  c'est-à-dire  une  hymne 
adressée  à  Calliope,  deux  autres  hymnes  à  Apollon  et  à  Némé- 
sis ,  et  une  ode  de  Pindare ,  *  il  n'y  a  pas  lieu  de  se  faire 
une  idée  bien  favorable  de  la  musique  de  ce  peuple.  Il  est 
vrai  que  quelques  auteurs  doutent  de  l'authenticité  de  ces 
fragments ,  et  prétendent  qu'ils  sont  altérés  ;  mais  comme 
leurs  mélodies  coïncident  avec  les  préceptes  des  théoriciens 
grecs  ,  on  peut  croire  avec  raison  à  leur  authenticité  reculée 
ainsi  qu'à  leur  originalité  grecque.  Néanmoins,  s'il  ne  faut  pas 
pousser  les  choses  trop  loin,  en  élevant  la  musique  grecque 
au  plus  haut  degré  de  perfection ,  et  en  la  croyant  meilleure 
que  la  nôtre ,  il  ne  faut  pas  non  plus  la  réduire  à  zéro ,  parce 
qu'elle  était  dépourvue  d'harmonie ,  de  cette  ame  puissante 
de  l'expression  musicale.  La  musique  des  anciens  Grecs  était, 
à  proprement  parler,  la  musique  du  peuple.  On  l'employait 

*  Ces  hymnes  furent  d'abord  découvertes  par  Vincent  Galilée  ;  parla 
suite  on  en  trouva  une  copie  en  Irlande  parmi  les  papiers  de  l'archevêque 
Usher,  et  enfin  Burette  les  trouva  dans  la  Bibliothèque  de  Paris  à  la  fin 
d'un  manuscrit  qui  contenait  les  traités  d'Aristide  Quintilien  et  de  Bac- 
i  hius  Senior.  L'Ode  de  Pindare  l'ut  découverte  par  le  P.  Kircher  dans  la 
fameuse  Bibliothèque  de  Saint-Sauveur  en  Sicile. 
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comme  moyen  d'instruction,  et  elle  consistait  principalement 
en  des  chansons  qui  avaient  pour  but  de  faire  pratiquer  les 
devoirs  de  la  vie  civile.  Les  poètes  et  les  musiciens  ne  chan- 
taient que  des  sujets  patriotiques  et  avec  des  mélodies  si 
simples,  qu'ils  produisaient  une  grande  impression  sur  la 
classe  même  la  plus  grossière  du  peuple.  Ainsi  donc  l'esprit 
et  les  effets  de  la  musique  grecque  doivent  être  recherchés 
de  préférence  dans  la  poésie ,  qui  était  la  partie  principale  à 
laquelle  devaient  se  soumettre  le  rhythme  et  la  mélodie ,  en 
lui  servant  d'ornement. 

GRECI  MODERNI  =  GRECS  MODERNES  (notice  histori- 
que sur  la  musique  des  ).  —  Les  Grecs  modernes  tiennent 
encore  beaucoup  de  leurs  ancêtres,  surtout  en  ce  qui  touche 
à  la  langue,  aux  mœurs,  aux  penchants  ;  il  est  donc  probable 
que  leur  musique  a  conservé  aussi  quelque  ressemblance 
avec  la  musique  de  leurs  ancêtres. 

Les  Grecs  modernes  n'emploient  dans  leur  musique  ni  les 
notes  dont  nous  faisons  usage ,  ni  les  lettres  de  leur  alphabet 
ainsi  que  le  faisaient  leurs  ancêtres,  mais  ils  se  servent  de  ce 
qu'ils  appellent  accents.  Une  pareille  notation  a  beaucoup 
d'imperfections ,  communes  du  reste  à  celle  des  anciens 
Grecs,  car  elle  n'indique  que  l'acuité  et  la  gravité  des  sons , 
sans  en  fixer  la  durée. 

Les  principaux  signes  sont  :  1°  Vison  {tw)9  qui  désigne  le 
son  fondamental  de  leur  gamme  diatonique.  On  l'appelle  en- 
suite signe  muet  (cupayoy),  non  pas  en  raison  de  ce  qu'on  ne 
le  chante  ni  on  le  prononce,  mais  parce  qu'on  ne  le  compte  pas. 
Vison  est  du  reste  le  principe,  le  milieu  et  la  fin,  ou  plutôt  le 
système  de  tous  les  sons  ou  signes,  car  sans  lui  on  ne  peut 
produire  aucun  son.  On  dirait  que  cet  ison  est  une  espèce  de 
clé  avec  laquelle  on  rend  une  mélodie  plus  aiguë  ou  plus  grave. 
2°  Voligon  (o  a  iyoy),  signifie  en  général  son  aigu;  et  3°  Y  apo- 
strophe (cLTroarpo foç)9  son  grave. 

Dans  la  musique  des  Grecs  modernes  on  ne  fait  usage  que 
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de  quatorze  sons,  dont  huit  sont  ascendants  et  six  descen- 
dants. Les  ascendants  sont  :  1°  oxt^oy  (peu);  2°  o£e<et 
(aigu)  ;  3°  ^etaffêti  (saut)  ;  4°  kov^kt^a  (élévation)  ;  5°  ttsxo.- 
(jtq-j  (  en  approchant  )  ;  6°  Jvo  xgrrMuarct  ;  7°  "^/a»  (  ac- 
cent serré)  ;  8°  Keyrnpa,.  Les  descendants  sont  :  1°  ATroarpo^oa 
(apostrophe)  ;  2°  èvo  ATrcarpoqoi  ou  aw^eapoi  (  double  apo- 
strophe) ;  3°  a,7roopoy  ;  4°  KpctTlftd,  V7roppoy  ;  5°  eAa<ppoy  (facile)  ; 
6°  x&fjLcLXu  (grave). 

Les  quatorze  sons  ascendants  et  descendants  se  divisent 
en  corps  et  en  esprits  (aaftATA,  TryevpATy.).  Les  corps  as- 
cendants qu'on  chante  à  pleine  voix  sont  :  Yoiigon,  Yoxia, 
le  pedaste,  le  kuphisma,  le  petaston  et  les  deux  kende- 
mata;  les  corps  descendants  sont  :  Y  apostrophe  simple  et 
double.  Les  esprits  ascendants  sont  :  kendema  et  psiie  ;  et 
les  descendants  eiaphron  et  kamaie;  on  les  chante  avec 
douceur  et  presqu'aspirés.  Vaporrhoe  n'est  ni  corps  ni 
esprit ,  mais  un  petit  mouvement  de  gosier  qui  émet  la  voix 
avec  douceur;  c'est  pourquoi  on  l'appelle  aussi  [azxoç. 

Un  grand  nombre  d'autres  signes,  qu'on  nomme  pwy&x&i 
w7TQ<jTd.<ns  et  ctçovot,  indiquent  la  mesure  et  le  mouvement  et  ne 
sont  employés  que  dans  la  musique  de  plain-chant.  Nos  lec- 
teurs comprendront  la  qualité  de  ces  signes  par  la  significa- 
tion de  leurs  noms;  les  voici  :  égal,  double,  consolant,  flexi- 
bilité, tremblant,  résolu,  presto,  lento,  presto  composé,  lento 
composé,  fondament,  sublime,  en  priant,  prier  en  tremblant, 
prier  avec  résolution,  céleste,  fraction,  section,  principe,  ac- 
cent grave,  attaque ,  demi-ton,  etc.  ,  etc.  Il  n'y  a  cependant 
pas  un  seul  musicien  parmi  les  Grecs  modernes,  sans  en 
excepter  les  plus  habiles ,  qui  sache  seulement  la  dixième 
partie  de  ces  signes. 

La  même  succession  des  sons  prend  une  diverse  dénomina- 
tion selon  qu'elle  monte  ou  qu'elle  descend.  Ainsi  ré,  mi , 
fa,  soi,  s'appellent  annanes ,  neanes ,  nana  et  agia;  fa, 
mi,  ré —  do  se  nomment  aanes ,  neheanes,  aneanes  et 
neagie.  Dans  l'usage  de  ces  mots  on  observe  également  les 
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mômes  mutations  que  dans  l'ancienne  solmisation  ou  dans 
l'ancien  grec  toc,  t»  t»,  t-. 

Les  Grecs  modernes  ont  huit  modes  ou  genres  d'octaves , 
dont  quatre  sont  principaux  (  Kvpioi  tixoi  ) ,  et  quatre  pla- 
gaux  [Trx&yioL  hkoi).  Le  premier  s'appelle  dorien,  le  second 
lydien,  le  troisième  phrygien,  le  quatrième  mixo-lydien, 
le  cinquième  hypo-dorien,  le  sixième  hypo-lydien ,  le  sep- 
tième hypo -phrygien,  et  le  huitième  hypo-mixo-lydien.  Les 
modes  sont  aussi  distingués  par  des  nombres,  comme  npoToç, 
Jevrepoç,  TpiToç,  TerapTOf,  etc.,  chacun  d'eux  a  un  signe  qui 
lui  est  propre.  Il  y  a  en  outre  des  modes  qu'on  appelle  w^o/ 
pseoi  (moyens) ,  et  plusieurs  autres  choses  qui  rendent  leur 
musique  aussi  prolixe  qu'obscure ,  et  qui  prouvent  sa  res- 
semblance avec  celle  des  anciens  Grecs. 

Les  Grecs  modernes  avouent  du  reste  eux-mêmes  qu'ils 
ont  entièrement  perdu  le  rhythme.  La  mesure  dont  ils  font 
usage  actuellement  résulte  plutôt  de  la  mélodie,  et  elle  est 
déterminée  par  la  combinaison  artificielle  de  signes  très 
bizarres.  Ils  ont  vingt-huit  mesures  différentes,  dont  plu- 
sieurs contiennent  des  sons  d'une  durée  longue,  brève  et 
moyenne.  La  combinaison  de  ces  trois  espèces  de  pieds  mu- 
sicaux est  très  singulière,  et  tout  à  l'ait  incompréhensible  pour 
nos  oreilles. 

La  musique  des  Grecs  modernes  manque  également  d'har- 
monie ;  si  divers  musiciens  chantent  ou  jouent  ensemble,  c'est 
toujours  à  l'unisson  ou  à  loctave. 

Tout  ce  que  nous  venons  de  rapporter  jusqu'ici  est  extrait 
en  partie  du  code  grec  qui  se  trouve  à  Milan  dans  la  biblio- 
thèque Ambroisienne,  sous  la  lettre  O,  numéro  123.  L'ou- 
vrage intitulé  :  Ciassicat  and  topographical  tour  throug 
Grèce,  by  Edward  Dodwelt  Esq.,  Vol,  II,  in-4°,  London, 
1819,  en  parlant  de  la  musique  des  Grecs  modernes  con- 
tient ce  qui  suit  : 

La  musique  de  la  nouvelle  Grèce  est  extrêmement  gros- 
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sière.  On  attribue  généralement  des  effets  merveilleux  à  la 
musique  des  anciens  Grecs;  mais  la  cause  n'était  autre  pro- 
bablement que  l'irritabilité  naturelle  du  peuple.  Le  son  plain- 
tif de  la  lyre,  le  fifre  criard,  le  monotone  tambour,  et  même 
l'inharmonieux  monocorde  slave,  produisent  le  plus  grand 
effet  sur  l'organisation  impressionable  des  Grecs  modernes , 
qui  chantent  presque  toujours  en  dansant  comme  aux  temps 
d'Homère.  Si  un  grec  moderne  commence  à  chanter,  les  as- 
sistants ne  peuvent  s'empêcher  de  l'accompagner,  eux  aussi, 
avec  leur  chant,  ce  qui  produit  un  vacarme  vraiment  ennuyeux. 
Et  c'est  par  de  semblables  chants,  que  dans  la  nouvelle  Grèce 
un  voyageur  est  fêté  pendant  toute  la  journée  par  la  société 
dans  laquelle  il  se  trouve.  Ces  chants  roulent  ordinairement 
sur  des  sujets  d'amour,  et  sont  remplis  souvent  d'exagérations 
ridicules,  comme  :  «  Quand  le  ciel  serait  de  papier  et  la  mer 
pleine  d'encre,  ils  ne  suffiraient  pas  pour  décrire  les  souf- 
frances d'un  amant  qui  a  laissé  son  cœur  à  Athènes.   » 

Na,  Wave  o  Gvpa,yo<;  zApTil  KC,A  >?  ^cLXcf.aaa,  fie&ltrJM 
Alcl  va,  ypcLtoers  tovç  ctovov*  fj.oy  a,y.Qf/.i  èi'j  e<p9a.ive. 

Les  Grecs  modernes  et  les  Turcs  n'admirent  et  ne  com- 
prennent d'autre  musique  que  celle  qui  leur  est  propre.  La 
seule  mélodie  étrangère  qu'ils  chantent  et  qu'ils  disent  être 
aussi  belle  que  la  leur,  est  l'air  de  Malborough,  qui  fut 
introduit  à  Constantinople  par  les  Francs,  et  qui  est  mainte- 
nant chanté  dans  les  principales  villes  de  la  Grèce. 

Les  Grecs  modernes  préfèrent  les  instruments  de  musique 
bruyants  aux  instruments  mélodieux.  Voici  ceux  qui  sont  ac- 
tuellement en  usage  dans  l'Attique  :  1°  la  tyre,  quia  la  forme 
et  la  grandeur  de  la  mandoline  ;  elle  est  montée  de  trois  cordes 
et  se  joue  avec  un  archet  comme  le  violon.  2°  Le  iutfi,  dont 
on  se  sert  particulièrement  dans  les  îles,  est  plus  grand  que 
la  lyre  et  se  joue  avec  un  petit  canon  de  plume;  sa  conslruc- 
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tion  est  semblable  à  celle  de  la  guitare ,  et  le  nom  qu'on  lui 
donne  aujourd'hui  est  celui  de  AayouTov.  3°  La  cornemuse, 
qui  est  très  répandue  et  s'appelle  EjcÀorÇaffimw*.   [\°  La 
tamboura,  qui  a  la  même  grandeur  que  la  mandoline,  mais 
avec  une  touche  plus  longue  ;  elle  est  montée  de  deux  cordes 
de  métal,  et  les  Turcs  l'appellent  rebab.  Il  est  possible  que  cet 
instrument  soit  la  <?ep^/^|  d'Homère.   5°  Le  monochorde, 
monté  d'une  seule  corde,  et  qui  est  rare.  6°  Un  fifre  long 
dont  on  use  dans  la  musique  militaire  des  Turcs,  et  qui  s'ap- 
pelle KetpetfjLovffcL  ou  Çovpvaç.  Le  son  de  cet  instrument  est 
fort  et  perçant.  Il  y  a  en  outre  un  autre  fifre  long  qu'on 
nomme  d  v&K&pn,  et  un  plus  petit  appelé  (pAoy/spa. 

Les  bergers  d'Athènes  se  servent  d'un  petit  fifre,  pcovcLvx&t, 
dont  ils  tirent  des  sons  très  doux. 

Les  pasteurs  et  les  paysans  aiment  la  flûte  à  pan,  qui  est 
ordinairement  composée  de  douze  roseaux,  et  appelée  par 
les  Grecs  modernes  zvp/y|,  nvptyya, ,  et  par  les  Turcs 
mèith. 

Cet  instrument  consistait  anciennement  dans  sept  ou  neuf 
flûtes  d'inégale  grandeur,  ainsi  que  nous  le  voyons  dans 
Théocrite,  qui  l'appelle  Eweaq »vw, 

GREGORIANO.  =  GRÉGORIEN,  adj.  —  (  Voyez  Canto 
gregoriano). 

G  RÉ  SOL.  —  (  Voyez  l'art.  A  ). 
GROS  FA.    —  Nom  des  notes  blanches  carrées  qui  se 
trouvent  dans  l'ancienne  musique  d'église. 

GROTTA  ARMONICA  =  GROTTE  HARMONIEUSE.  — 
Cette  œuvre  gigantesque  et  merveilleuse  de  la  nature,  qu'on 
appelle  aussi  Caverne  ou  grotte  de  Fingai,  se  trouve  dans 
l'île  de  Staffa,  située  à  l'occident  de  l'Ecosse.  Cette  caverne 
n'est  pas  formée  de  masses  informes,  mais  de  groupes  de 
colonnes  et  de  pilastres  réguliers,  parfaitement  proportion- 
nés ,  et  tels  qu'un  architecte  ne  pourrait  jamais  les  faire  exé- 
cuter après  les  avoir  dessinés.  Tout  le  rocher  est  composé  de 
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ces  immenses  et  fameuses  colonnes  de  basalte,  presque  toutes 
de  forme  pentagonique  ou  exagonique,  et  dont  la  couleur 
gris  foncé  tire  sur  le  noir.  Unies  étroitement  les  unes  aux 
autres,  ces  colonnes  reposent  sur  une  base  d'un  tuf  volcani- 
que et  constituent  la  partie  supérieure  de  l'île. 

La  lumière  s'introduit  par  l'entrée  de  la  grotte  et  tombe 
sur  le  fond,  qui  est  formé  par  la  mer  même  dont  les  flots 
écumeux,  en  roulant  sans  cesse  dans  l'intérieur  de  cette  ca- 
verne magique,  reflètent  la  lumière  contre  les  parois  et  pro- 
duisent des  prestiges  d'optique  toujours  nouveaux  et  toujours 
admirables.  Quel  plaisir  ne  doit-on  pas  éprouver  à  parcourir 
tranquillement  cette  grotte  en  bateau  !  Un  jour  le  célèbre 
Banks  a  pu  l'essayer  heureusement,  mais  c'est  un  cas  excep- 
tionnel et  très  rare;  car  les  habitans  de  ce  pays  affirment 
qu'on  peut  à  peine  le  tenter  une  fois  en  plusieurs  années , 
sans  courir  le  risque  d'être  jeté  par  les  vagues  agitées  contre 
les  parois  et  de  disparaître  sous  les  flots. 

Pour  en  faire  l'essai,  il  n'y  a  d'autre  moyen  que  de  bien 
connaître  l'art  de  grimper  ;  en  outre  ,  il  faut  avoir  beaucoup 
de  sang -froid  et  un  certain  mépris  pour  la  mort  ;  du  reste, 
le  coup-d'œil  que  l'ensemble  de  cette  grotte  présente  quand 
on  est  arrivé  à  une  des  extrémités,  est  une  compensation 
sans  égale  au  danger  que  l'on  court  pour  y  parvenir. 

La  hauteur  de  la  façade  diminue  peu  à  peu,  de  manière 
que  le  fond  présente  une  différence  de  dix  pieds  en  moins  ; 
la  largeur  diminue  aussi  de  cinquante-cinq  à  vingt-deux 
pieds  environ ,  diminution  qui  fait  paraître  sur  le  devant  la 
caverne  beaucoup  plus  profonde  qu'elle  ne  l'est  réellement. 
Cette  diminution  est  aussi  une  des  causes  principales  des  sons 
harmonieux  qu'on  y  entend. 

L'air  de  cette  grotte  n'est  ni  dense  ni  lourd,  comme  dans  les 
voûtes  souterraines  ;  mais  il  est  pur,  frais  et  léger,  renouvelé 
continuellement  par  la  mer  agitée  qui  entre  avec  violence 
dans  l'intérieur  de  cel  antre  et  en  sort  de  même.  C'est  ce 
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qui  constitue  la  seconde  raison  pour  laquelle  on  entend  les 
sons  d'une  manière  si  forte  et  si  distincte. 

Près  des  parois  des  colonnes  de  derrière  qui  ferment  le  tout, 
on  observe  au  dessous  de  la  surface  de  l'eau  une  ouverture 
qui  doit  mener  dans  une  autre  grotte  où  l'eau  pénètre  et  d'où 
elle  sort  sans  interruption.  Cette  circonstance  et  plusieurs  au- 
tres causes  inconnues  engendrent  des  sons  qui,  ayant  été 
entendus  il  y  a  quelques  années  par  un  savant  musicien, 
donnent,  d'après  lui ,  le  résultat  suivant  :  La  nature  agit  ici 
entièrement  d'après  les  mêmes  lois  de  la  harpe  d'EQle,  et 
des  sons  en  général.  On  y  remarque  le  crescendo  et  le  di- 
minuendo  d'un  son  fondamental  grave  avec  sa  quinte  ;  de 
temps  en  temps  on  entend  résonner  aussi,  avec  quelque  in- 
terruption, la  dixième  et  la  septième  mineure  de  la  seconde 
octave.  Il  n'est  pas  d'expressions  pour  rendre  l'effet  de  cette 
harmonie,  qui  s'approche  de  celle  de  mi  avec  ses  crescendo 
et  diminuendo. 

Banks,  que  nous  avons  nommé  ci- dessus  et  qui  fit,  lui 
aussi,  la  description  de  cette  caverne,  rapporte  qu'au  mo- 
ment où  le  flux  de  la  mer  y  pénètre  avec  violence,  on  entend 
dans  le  fond  des  sons  qui  n'ont  aucun  rapport  avec  ceux 
dont  il  vient  d'être  parlé  :  c'est  un  bruit  sourd  et  fort  qui  fait 
trembler  toute  la  grotte.  Il  est  probable  qu'au  dessous  de 
cet  antre  se  trouve  une  masse  de  roches  déracinées,  lancées 
par  l'impétuosité  des  flots  contre  les  parois  ,  repoussées 
par  celles  -  ci  et  de  nouveau  lancées  par  les  vagues ,  ce 
qui  produit  le  bruit  discordant  et  le  tremblement  de  toute  la 
caverne. 

GRUPETTO,  s.  m.  —  Mot  italien  qui  signifie  petit  groupe. 
C'est  un  ornement  du  chant,  composé  de  plusieurs  petites 
notes  qui  précèdent  quelquefois  l'attaque  d'une  autre  note 
de  durée  plus  longue.  Le  grwpetto  se  compose  en  général  de 
trois  notes  qu'on  peut  faire  en  montant  ainsi  qu'en  descen- 
dant, comme  on  le  voit  à  la  figure  61  ;  parfois  il  est  formé 
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de  quatre  petites  notes  (  voyez  figure  68  ).  Cet  agrément  peut 
s'indiquer  aussi  sans  notes,  ainsi  que  cela  résulte  du  signe  de 
convention  que  voici  ^ ,  qu'on  place  sur  une  note  ou  entre 
deux  notes, comme  dans  l'exemple  représenté  par  la  figure69. 
Le  grupetto  doit  être  exécuté  avec  netteté  et  vivacité,  et 
lié  aux  notes  de  manière  à  former  avec  elles  un  ensemble 
parfait. 

GRUPPO  =  GROUPE,  s.  m.  —  Une  des  espèces  de  la 
diminution  des  notes  longues,  composée  ordinairement  de 
quatre  noires,  croches  ou  doubles  croches.  Quand  la  qua- 
trième note  monte,  c'est  un  groupe  ascendant  ;  quand  elle 
descend  on  l'appelle  groupe  descendant  (  figure  70). 

Groupe  désigne  encore  la  réunion  de  plusieurs  cordes 
d'un  instrument,  lesquelles  sont  accordées  à  l'unisson  ou  à 
Foctave,  et  doivent  être  attaquées  ensemble  avec  le  doigt,  la 
touche,  ou  par  tout  autre  moyen.  Les  vingt-quatre  cordes 
du  luth  forment  douze  groupes  de  deux  cordes  chacun.  Les 
touches  d'un  grand  piano  font  résonner  chacune  un  groupe 
de  trois  cordes. 

G  SOL  RÉ  UT.  —  C'est  dans  l'ancien  solfège  le  soi 
clé  de  basse  quatrième  espace,  et  le  soi  clé  de  violon  se- 
conde ligne,  parce  que  dans  les  exercices  du  chant  sans  pa- 
roles on  chantait  dans  ce  son,  tantôt  la  syllabe  sol,  et  tantôt 
les  syllabes  ré,  ut  (  Voyez  Solmisazione). 

GUDDOK.  —  Nom  d'un  violon  rustique  à  trois  cordes, 
en  usage  parmi  les  paysans  russes. 

GUET.  ■ —  (Voyez  Pezzi  militari  di  trombe). 

GUIDA  =  GUIDE,  s.  f.  —  C'est  la  partie  qui  entre  la 
première  dans  une  fugue  et  annonce  le  sujet 

GUIDA,  s.  f.  =  GUIDON,  s.  m.  —  Signe  qui  se  mettait 
autrefois  au  bout  de  la  portée  sur  le  degré  où  devait  être 
placée  la  note  de  la  portée  suivante,  afin  de  faciliter  la  lec- 
ture de  la  musique. 
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GUSLI  ou  GUSSEL.  —  Harpe  russe  qui  a  la  forme  du 
psaltérion  allemand. 

GUSTO  =  GOUT,  s.  m.  —  Faculté  de  sentir  le  beau  et 
le  sublime.  Cette  faculté  est  considérée  sous  deux  aspects  : 
1°  la  faculté  transcendant  aie  ou  originaire;  2°  la  faculté 
empiric/ue  ou  celle  qui  se  montre  active  dans  les  divers 
individus  relativement  à  certains  objets.  Le  goût  a  donc  be- 
soin d'être  cultivé. 

Lorsqu'on  dit  c'est  un  homme  sans  goût,  cette  expres- 
sion admet  évidemment  deux  significations  ;  d'abord ,  que 
cet  homme  n'est  pas  originairement  susceptible  du  plaisir 
esthétique,  ce  qu'on  ne  peut  prouver  ni  même  supposer, 
sans  le  dégrader  et  le  rendre  semblable  aux  brutes  auxquelles 
manque  entièrement  le  sentiment  du  beau  et  du  sublime.  En 
second  lieu,  que,  si  l'on  trouve  parfois  des  hommes  dans 
lesquels  ce  sentiment  est  faible  et  grossier,  on  peut  leur  dire 
qu'ils  n'ont  pas  de  goût.  Voilà  donc  pourquoi  tous  les  hom- 
mes, quoique  doués  de  goût  sous  le  rapport  transcendantal, 
en  sont  quelquefois  dépourvus  sous  le  rapport  empirique.  Du 
reste,  toutes  les  divisions  auxquelles  la  faculté  du  goût  est  sou- 
mise, telles  qu'un  goût  grossier,  délicat,  mûr,  bizarre,  etc. ,  et 
celles  qu'on  fait  aussi  suivant  les  différentes  nations,  comme  le 
goût  grec,  romain,  italien,  français,  allemand,  anglais,  etc., 
se  rapportent  au  goût  empirique  ,  attendu  que  les  disposi- 
tions physiques  et  morales,  l'âge,  le  sexe,  le  tempérament,  le 
système  nerveux,  l'idiosyncrasie , *  l'éducation ,  les  habitu- 
des, les  préjugés  et  plusieurs  autres  causes  que  l'on  trouve 
dans  chaque  homme  en  particulier  et  dans  les  peuples  entiers, 
sont  infiniment  divers  et  donnent  au  goût  une  immense  va- 
riété individuelle  et  nationale.  Ce  n'est  que  dans  l'imitation 
absolue  de  la  belle  nature  qu'on  peut  acquérir  un  goût  véri- 

*  Par  ce  mot  dérivé  du  grec,  les  physiologistes  entendent  une  certaine 
force  nerveuse  qu'ils  «livisent  en  sympnthie  n  en  antipathie. 
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table  et  constant,  un  goût  indépendant  de  toute  convention 
et  de  toute  circonstance  particulière. 

Le  goût  dans  l'exécution  de  la  musique  consiste  à  donner 
à  la  mélodie  cette  grâce  et  cette  expression  qui  lui  sont  con- 
venables. 

G  UT.  —  C'est  dans  l'ancien  solfège  le  soi  clé  de  basse 
première  ligne.  (  Voyeï  le  tableau  des  exacordes  dans  l'article 
Sotmisazione  ) . 

GUZLA,  s.  f.  —  Instrument  champêtre  des  Morlacques, 
sur  lequel  il  n'y  a  qu'une  corde  de  crins  tressés.  Cet  instru- 
ment sert  à  accompagner  les  chants  nationaux,  appelés  pisme. 
Outre  la  guzta  les  Morlacques  emploient  encore  la  corne- 
muse, le  chalumeau  et  le  flageolet. 

GYMNOPEDIA  =  GYMNOPÉDIE,  5.  /*.  —  Danse  à  nu, 
accompagnée  de  chant,  que  les  jeunes  filles  Spartiates  dan- 
saient dans  certaines  occasions. 


II 


(  On  omet  ici  par  brièveté  la  signification  des  mots  hypate  ,  hyper, 
hypo  et  de  tous  leurs  composés  qui  se  rapportent  aux  tétracordes  ,  aux 
modes  et  à  la  mélopée  des  anciens  ,  et  que  l'on  trouve  dans  les  articles 
Grecs  anciens  et  Mode.  ) 

H.  —  Lettre  qui ,  dans  la  désignation  des  notes ,  indique 
en  Allemagne  le  si  naturel. 

a,    h,    c,    d,    e>    f,    g,    h. 
la,  si  b,  do ,  ré ,  mi ,  fa ,  sol,  si. 

HABORN-SIP.  — Fifre  ragoctien  (Voy.  Ungheria). 
HALALI,  s.  m.  —  Nom  d'un  air  qui  se  joue  sur  les  trom- 
pes de  chasse  lorsque  la  bête  se  rend. 
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HARMADION.  —  Chanson  que  les  Athéniens  chantaient  en 
l'honneur  d'Armodion  pour  avoir  délivré  Athènes  du  joug 
des  Pisistrates. 

HARMATIAS.  —  Nom  d'un  nome  dactylique  de  la  musique 
grecque ,  inventé  par  le  premier  Olympe  phrygien. 

HARMONIPHON.  * — L'harmoniphon  a  été  inventé  en  1837 
par  M.  Paris,  de  Dijon. 

L'harmoniphon  est  un  instrument  à  vent  et  à  clavier,  de 
quinze  pouces  de  longueur ,  sur  cinq  de  large  et  trois  de  hau- 
teur, dont  les  sons  ressemblent  à  ceux  du  hautbois. 

Il  se  joue  avec  la  bouche  au  moyen  d'un  tube  élastique 
qui  sert  à  y  introduire  l'air,  en  même  temps  que  les  doigts 
agissent  sur  le  clavier,  qui  est  exactement  semblable  à  celui 
du  piano. 

Cet  instrument  permet  de  soutenir  les  sons ,  de  les  enfler, 
de  les  diminuer  à  volonté  et  de  les  articuler  au  besoin ,  au 
moyen  du  double  et  du  triple  coup  de  langue.  Le  mouvement 
des  touches  sert  à  donner  issue  au  son.  L'expression  est  toute 
dans  la  bouche;  c'est  le  souffle  animé  de  l'exécutant  qui  mo^ 
difie  les  sons. 

L'harmoniphon  produit  plusieurs  sons  en  même  temps  et 
paraît  se  prêter  aux  accords  les  plus  compliqués. 

L'étendue  de  cet  instrument  se  renferme  généralement 
dans  l'étendue  du  hautbois  ou  du  cor  anglais  ;  son  embou- 
chure a  environ  cinq  lignes  de  diamètre. 

HARPU.  —  (Voy.  Runa). 

HATAMO.  —  (Voy.  Kabavo). 

HIALEMOS. —  Nome  grec,  chanté  en  l'honneur  d'Apollon. 

HIERODRAME ,  s.  m.  —  Oratorio. 

HOMOEOPTOTON.  —  Ce  terme  signifiait  chez  les  anciens 
Grecs  une  pause  générale  avant  une  cadence ,  et  foomoeta- 
leuton,  la  pause  qui  suivait  cette  même  cadence. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur 
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HOMOPHONIA  =  HOMOPHONIE ,  s.  f.  —  Nom  grec  du 
chant  exécuté  par  plusieurs  voix  à  l'unisson. 

HORAE  REGULARES.  —  Heures  fixes  auxquelles  on  exé- 
cute dans  les  couvents  et  dans  les  églises  capitulaires  certains 
chants  de  pratique. 

HYDRAULOS.  —  (Voy.  Greci  antichi). 

HYMENEON  =  H  AMENÉE ,  s.  m.  —  Chanson  nuptiale  des 
Grecs. 

HYMEOS.  —  Chanson  des  anciens  meuniers  de  la  Grèce. 

HYMNI  SALIARES.  —  (Voy.  l'article  Romani). 

HYPOCRITICOS.  —  Partie  de  la  musique  grecque  qui  se 
rapportait  à  la  danse  et  à  la  mimique. 

HYPOCHREMA.  —  Chanson  de  danse  exécutée  en  l'hon- 
neur d'Apollon. 

HYPOTHOROS.  —  Chant  exécuté  par  les  Grecs  à  l'époque 
de  l'accouplement  des  chevaux. 


UCÏNTÎ  =  IACINTHIES.  —  Fêtes  annuelles  célébrées 
a  Amiclas,  sur  le  territoire  lacédémonien,  en  l'honneur  d'A- 
pollon ,  dans  lesquelles  on  faisait  entendre  le  son  des  flûtes 
et  de  certains  instruments  à  cordes. 

IAMBICOM  =  IAMBIQUE ,  adj.  —  Nom  d'un  acte  ou  d'une 
partie  principale  d'un  morceau  de  musique  vocale,  exécuté 
dans  les  luttes  musicales  des  jeux  publics. 

IAMBUS  =  ÏAMBE,  s.  m.  —  (Voyez  Métro). 

IDEA  =  IDÉE  ,s.f.  —  On  appelle ,  en  musique  et  dans  les 
arts  en  général ,  idée,  ce  que  ,  dans  un  langage  plus  exact , 
on  nomme  pensée.  Quoi  qu'il  en  soit ,  la  pensée  ou  idée  mu- 
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sicale  est  ordinairement  un  trait  de  chant  qui  se  présente  à 
l'esprit  du  compositeur,  avec  tous  les  accessoires  qu'il  com- 
porte :  on  voit  par  là  qu'il  y  a  beaucoup  d'espèces  d'idées 
différentes  selon  le  genre  d'effets,  soit  simples,  soit  compo- 
sés ,  qu'on  se  propose.  On  doit  aussi  distinguer  les  idées  en 
idées  principales  et  en  idées  secondaires.  Les  premières 
sont  propres  à  faire  la  base  ouïe  fond  d'une  composition; 
les  autres ,  destinées  au  développement  de  Vidée  principale. 

Il  faut  de  l'art  et  de  l'expérience  pour  discerner  si  une 
idée  est  de  l'une  ou  de  l'autre  de  ces  espèces;  il  n'en  faut 
pas  moins  pour  reconnaître  à  quel  genre  une  idée  est  pro- 
pre, savoir  si  c'est  au  style  libre  ou  au  style  sévère,  et 
pour  être  en  état  de  la  développer  selon  les  règles  de  chacun 
d'eux. 

ILLUSIONE  =  ILLUSION,  s.  f.  —  Induction  volontaire 
des  sens  extérieurs  et  intérieurs  qui  mène  à  l'erreur  :  appa- 
rence trompeuse  qui  agit  si  puissamment  sur  nos  sem  qu'on 
la  prend  pour  une  chose  réelle,  quoique  l'on  connaisse  l'er- 
reur dans  laquelle  nos  sens  sont  induits. 

Ainsi,  par  exemple,  un  charbon  allumé  que  l'on  tourne 
rapidement  par  un  mouvement  circulaire,  ressemble  à  un 
cercle  de  feu. 

Quelques  écrivains  ont  essayé  de  rendre  l'opéra  ridi- 
cule à  cause  de  ses  invraisemblances,  en  disant  qu'on  ne 
chante  pas  au  moment  de  se  donner  la  mort,  ou  de  se  que- 
reller, etc.  Il  faut  cependant  distinguer  la  vérité  d'art  de  la 
vérité  de  nature.  Supposons  que  l'opéra  forme  un  tout  par- 
fait sous  le  rapport  de  la  poésie,  de  la  musique  et  de  l'exé- 
cution, on  ne  pourra  lui  refuser  une  vérité  intrinsèque,  résul- 
tant de  la  conséquence  d'un  travail  d'art  qui  donne  à  la  copie 
un  charme  que  la  nature  n'a  pas  accordé  à  l'original,  et  qui 
devient  pour  ainsi  dire  une  vérité  surnaturelle.  On  ne  trouve 
dans  la  nature  ni  des  airs  cadencés,  ni  des  chants  avec  accom 
pagnements  ;  on  ne  trouve  pas  davantage  des  vers  de  Virgile 
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ou  l'Apollon  du  Belvédère.  Un  travail  parfait  d'art  est  une 
œuvre  de  l'esprit  humain,  et,  dans  ce  sens,  c'est  aussi  un  tra- 
vail de  nature ,  élevant  les  objets  les  plus  ordinaires  à  une 
plus  haute  signification,  à  une  dignité  plus  sublime. 

11  est  certain  que  le  plus  grand  effet  de  l'art  dépend  de  l'il- 
lusion musicale.  Le  compositeur  qui  veut  faire  agir  l'illusion 
sur  les  autres,  doit  d'abord  en  sentir  lui-même  toute  la  puis- 
sance, c'est-à-dire  que"  l'illusion  doit  subjuguer  auparavant 
son  esprit  par  de  vives  images,  et  son  cœur  par  des  effets 
correspondants.  Et  ce  sont  ces  images,  ces  idées  et  ces  senti- 
ments qui ,  appuyés  sur  des  objets  réels  de  la  nature,  ou  se 
rapportant  à  des  objets  fictifs,  doivent  ensuite  produire  l'illu- 
sion sur  l'esprit  et  le  cœur  des  auditeurs. 

IMBOCCATURA  =  EMBOUCHURE,  s.  f.  —  La  partie  des 
instruments  à  vent  que  l'on  met  contre  les  lèvres  ou  dans  la 
bouche,  pour  en  jouer.  Chaque  instrument  à  vent  a  son  em- 
bouchure particulière.  Celles  de  la  trompette ,  du  cor,  du 
trombone ,  du  basson ,  du  serpent ,  sont  de  même  nature , 
dans  des  proportions  différentes  :  ces  embouchures  ressem- 
blent assez  à  un  petit  entonnoir.  La  flûte  s'embouche  par  un 
trou  ovale  fait  à  l'instrument  même ,  le  flageolet  par  un  bec , 
la  clarinette  par  un  bec  qui  porte  une  anche;  le  hautbois,  le 
cor  anglais ,  le  basson ,  ont  une  anche  pour  embouchure. 

Comme  c'est  de  la  manière  de  gouverner  Y  embouchure 
que  dépend  la  qualité  du  son ,  on  dit  qu'un  corniste ,  un  flû- 
tiste ,  etc. ,  a  une  belle  embouchure  quand  il  tire  de  beaux 
sons  de  son  instrument. 

IMITAZtONE  =  IMITATION,  s.  f.  —  Cicéron  dit  «  Om- 
nis  motus  animi  suum  quendamanatura  habet  vuitum 
et  sonum  et  gestum.  Si  tous  ces  sentiments  ont  des  tons  qui 
leur  sont  propres,  et  si  le  compositeur  peut  se  servir  de  ces 
tons  pour  exprimer  les  sentiments,  la  musique,  quoique  bor- 
née dans  ses  imitations,  n'est  pas  moins  un  artimitatif,  attendu 
que  la  nature  lui  présente  ses  modèles  avec  les  moyens  pour 
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les  reproduire.  Aristote,  Rousseau  et  plusieurs  autres  auteurs 
ont  adopté  ce  principe.  Voici  comment  s'exprime  à  ce  sujet 
le  philosophe  de  Genève  : 

«  L'imitation  de  la  peinture  est  toujours  froide  ,  parce 
qu'elle  manque  de  cette  succession  d'idées  et  d'impressions 
qui  échauffe  l'ame  par  degrés,  et  que  tout  est  dit  au  premier 
coup  d'oeil.  La  puissance  imitative  de  cet  art ,  avec  beaucoup 
d'objets  apparents ,  se  borne  en  effet  à  de  très  faibles  repré- 
sentations. C'est  un  des  grands  avantages  du  musicien  de 
pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne  saurait  entendre,  tandis 
qu'il  est  impossible  au  peintre  de  peindre  celles  qu'on  ne 
saurait  voir;  et  le  plus  grand  prodige  d'un  art  qui  n'a  d'ac- 
tivité que  par  ses  mouvements,  est  d'en  pouvoir  former  jus- 
qu'à l'image  du  repos.  Le  sommeil,  le  calme  de  la  nuit,  la 
solitude  et  le  silence  même  entrent  dans  le  nombre  des  ta- 
bleaux de  la  musique.  Quelquefois  le  bruit  produit  l'effet  du 
silence,  et  le  silence  l'effet  du  bruit;  comme  quand  un 
homme  s'endort  à  une  lecture  égale  et  monotone,  et  s'éveille 
à  l'instant  qu'on  se  tait;  et  il  en  est  de  même  pour  d'autres 
effets.  Mais  l'art  a  des  substitutions  plus  fertiles  et  bien  plus 
fines  que  celle-ci  :  il  sait  exciter  par  un  sens  des  émotions 
semblables  à  celles  qu'on  peut  exciter  par  un  autre;  et, 
comme  le  rapport  ne  peut  être  sensible  que  l'impression  ne 
soit  forte,  la  peinture ,  dénuée  de  cette  force,  rend  difficile- 
ment à  la  musique  les  imitations  que  celle-ci  tire  d'elle.  Que 
toute  la  nature  soit  endormie ,  celui  qui  la  contemple  ne  dort 
pas;  et  l'art  du  musicien  consiste  à  substituer  à  l'image  in- 
sensible de  l'objet  celle  des  mouvements  que  sa  présence 
excite  dans  l'esprit  du  spectateur  :  il  ne  présente  pas  direc- 
tement la  chose,  mais  il  réveille  dans  notre  ame  le  même  sen- 
timent qu'on  éprouve  en  la  voyant. 

»  Aussi ,  bien  que  le  peintre  n'ait  rien  à  tirer  de  la  partition 
du  musicien,  l'habile  musicien  ne  sortira  point  sans  fruit  de 
l'atelier  du  peintre.  Non  seulement  il  agitera  la  mer  à  son 
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gré ,  excitera  les  flammes  d'un  incendie ,  fera  couler  les  ruis- 
seaux, tomber  la  pluie  et  grossir  les  torrents  ;  mais  il  augmen- 
tera l'horreur  d'un  désert  affreux,  rembrunira  les  murs  d'une 
prison  souterraine ,  calmera  l'orage ,  rendra  Pair  tranquille , 
le  ciel  serein,  et  répandra,  de  l'orchestre,  une  fraîcheur 
nouvelle  sur  les  bocages.  » 

Outre  l'imitation  de  la  belle  nature,  il  y  en  a  encore  une 
autre  qui  consiste  à  suivre  l'exemple  d'autres  compositeurs , 
en  les  prenant  pour  modèle.  En  cela  on  distingue  l'imitation 
libre  et  l'imitation  servile;  l'imitateur  servile  peut  être  un 
homme  de  talent,  tandis  que  l'imitateur  libre  peut  suivre  les 
inspirations  et  les  élans  de  son  génie. 

L'imitation ,  qu'on  appelle  aussi  fuga  impropria,  irregu- 
laris,  dans  son  sens  technique,  est  la  répétition  immédiate 
d'un  chant  fait  par  une  autre  voix.  Les  imitations  les  plus 
usitées  sont  les  suivantes  : 

1.  L'imitation  à  t' octave,  supérieure  ou  inférieure  (imi- 
tatio  in  hyper  diapason,  veihypodiapason).  Voyez-en  un 
exemple  à  la  fig.  71. 

2.  L'imitation  à  l'unisson  (  imitalio  in  unisono,  vel 
imitatio  homoptona  ) ,  en  élevant  d'une  octave  la  voix 
grave  représentée  par  l'exemple  de  la  fig.  71. 

3.  L'imitation  à  la  quinte  ,  supérieure  ou  inférieure 
(  imit.  in  hyperdiapente,  vel  hypodiapente)  ,  comme  à  la 
fig.  72. 

L\.  L'imitation  à  la  quarte,  supérieure  ou  inférieure 
[imit.  in  hyperdiatessaron  vet  hypodiatessaron).  Voyez 
lig.  73. 

5.  L'imitation  à  la  tierce,  supérieure  ou  inférieure  {imit. 
in  hyper ditonos  vel  hypoditonos).  Fig.  ll\. 

G.  L'imitation  à  la  sixte,  supérieure  ou  inférieure  (imit. 
in  hexacordo  superiori  vet  inferiori).  Fig.  75. 

7.  L'imitation  à  la  seconde,  supérieure  ou  inférieure 
(imit.  in  secunda  superiori  vet  inferiori).  Fig.  16. 
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8.  L'imitation  à  la  septième,  supérieure  ou  inférieure 
(imit.  in  heptacordo  super iori  vel  inferiori).  Fig.  77. 

Dans  ces  différentes  imitations,  si  la  partie  qui  imite  exécute 
le  chant  de  la  même  manière  que  la  précédente,  on  l'appelle 
imitation  par  mouvement  semblable  (imit.  œqualis  mo- 
tus); mais  si  l'imitation  se  pratique  de  manière  à  ce  que  les 
intervalles  de  la  partie  précédente ,  qui  étaient  descendants , 
se  fassent  en  montant  et  vice  versa,  alors  on  l'appellera  imi- 
tation par  mouvement  contraire  (imit.  motus  inœqua- 
lis,  ainsi  qu'on  le  voit  à  la  figure  78.  Quand  une  partie 
suit  l'autre  en  rétrogradant,  c'est  une  imitation  rétrograde 
(imit.  per  motum  retrogradum ,  vel  imit.  cancrizans ) . 
Voyez  fig.  79.  Si  cette  imitation  se  fait  en  outre  par  mou- 
vement contraire ,  on  la  nomme  imitation  rétrograde  par 
mouvement  contraire  (  imit.  cancrizans  motu  contra- 
rio). Fig.  80. 

Les  parties  ne  se  répondent  pas  toujours  par  des  notes 
de  la  même  figure.  On  en  augmente  souvent  ou  on  en  di- 
minue la  valeur  dans  la  réplique;  dans  le  premier  cas 
(  iig.  81  ) ,  on  l'appelle  imitation  par  augmentation 
(  imit.  per  augmentationem  )  ,  et  dans  le  second  cas 
(  fig.  82  ) ,  imitation  par  diminution  (  imit.  per  di- 
minutionem).  Lorsque  les  parties  s'entresuivent  par  des 
temps  opposés ,  c'est-à-dire  quand  l'une  commence  sur  le 
temps  fort  de  la  mesure  et  que  l'autre  y  répond  soudain  sur 
le  temps  faible,  et  ainsi  réciproquement ,  c'est  une  imitation 
à  contre-temps  ou  par  syncope  (fig.  83).  Enfin,  l'imita- 
tion canonique  ou  rigoureuse  ou  liée,  est  celle  qui  imite 
exactement  non  seulement  les  figures  des  notes,  mais  encore 
la  succession  des  intervalles,  différemment  de  l'imitation 
libre  ou  métrique  qui  n'imite  que  les  figures  des  notes 
(Voy.  fig.  8/i). 

IMMAGINAZJOINU  =  IMAGINA TICN,*  /'.  (V.  Fantasia). 

IMMUTAUILIS.  —  (Voy.  Accentus  ccciesiastici). 
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IMPARI  =  IMPAIR,  adj.  (Voy.  Tempo). 

IMPASTARE  =  EMPATER,  v.  a.  —  Empâter  tes  sons, 
c'est  les  unir,  les  marier  avec  une  moelleuse  suavité ,  en  ob- 
servant de  suivre  exactement  le  rhythme ,  les  modes,  le  chant 
et  les  diverses  modifications  de  piano  et  de  forte ,  de  sorte 
que  le  groupe  harmonique  semble  n'être  produit  que  par  une 
seule  voix  ou  un  seul  instrument. 

IMPERFECTIO.  —  C'était  dans  l'ancienne  musique  la 
soustraction  de  la  troisième  partie  de  la  valeur  dune  note. 

IMPROVVISARE  =  IMPROVISER,  v.  n.—  C'est  composer 
et  exécuter  impromptu  un  morceau  de  musique  vocale  ou 
instrumentale. 

La  musique  étant  une  langue  naturelle,  parfaitement  régu- 
lière et  conforme  à  notre  organisation,  il  est  plus  facile  d'im- 
proviser dans  ce  langage  que  dans  celui  dont  les  mots  sont 
de  convention.  Pour  improviser  cependant  avec  succès  en 
musique,  il  convient  d'être  profondément  initié  aux  ressour- 
ces de  l'art,  et  surtout  à  toutes  les  espèces  de  contrepoint  ; 
il  faut  en  outre  être  maître  absolu  de  l'instrument  sur  lequel 
on  improvise,  posséder  une  ame  qui  s'exalte  aisément,  et  une 
grande  présence  d'esprit,  afin  qu'il  y  ait  de  l'unité  dans  les 
pensées  qui  composent  un  morceau  créé  de  cette  manière 
(Voy.  Contrappunto  alla  Mente). 

IN  BATTERE  =  EN  FRAPPANT  (  Thesis  ).  —  C'est 
cette  partie  de  la  mesure  où  l'on  baisse  la  main  ou  le  pied 
et  où  l'on  frappe  pour  marquer  la  mesure.  (  Voy.  Battere.  ) 

INCAVALCATURA,  s.  f.  =  CROISEMENT,  s.  m.— C'est  la 
manière  d'exécuter  sur  le  piano  certains  passages  en  croisant 
les  mains  l'une  au  dessus  de  l'autre. 

Croisement  (  en  italien  Incrociamento  ).  Se  dit  aussi 
lorsqu'une  partie  supérieure  descend  plus  bas  que  la  partie 
inférieure  la  plus  près,  ou  monte  plus  haut  que  la  partie  su- 
périeure. 

IN  CHI AVE  **»  A  LA  CLÉ.  —  (  Voy.  Bemolle ,  Diesis  ). 
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INCISORE  DI  NOTE  ==  GRAVEUR,  EUSE  DE  MUSIQUE, 
s.  de  deux  g.  —  Celui  ou  celle  qui  fait  profession  de  graver 
de  la  musique. 

La  musique  se  grave  sur  des  planches  d'étain  ou  de  cuivre, 
et  les  principaux  instruments  dont  se  sert  le  graveur  sont 
des  poinçons  et  des  burins.  Chacun  de  ces  poinçons  porte  à 
son  extrémité,  et  gravé  en  relief,  un  signe  musical  quelcon- 
que ,  tel  qu'une  tête  de  note  noire  ou  blanche ,  une  clé ,  un 
dièse,  un  bémol,  un  A,  un  B,  un  2 ,  un  S ,  etc.  Le  nombre 
des  poinçons  égale  par  conséquent  celui  des  caractères  de  la 
musique,  des  lettres  de  l'alphabet  et  des  chiffres. 

Le  graveur  doit  commencer  d'abord  par  lire  le  manuscrit 
du  compositeur,  ou  le  parcourir  simplement,  pour  marquer 
au  crayon  la  division  de  ses  pages,  et  les  ajuster  de  manière 
que  l'exécutant  ne  soit  obligé  de  tourner  le  feuillet  qu'à  la  fin 
d'un  morceau  ou  pendant  un  silence  ;  observation  qui  devient 
inutile  s'il  s'agit  d'une  partition.  Cette  première  opération 
faite,  il  prend  la  planche  et  trace ,  avec  une  règle  de  fer  et 
une  patte ,  les  lignes  et  les  portées ,  en  donnant  à  ces  der- 
nières, de  l'une  à  l'autre,  un  espace  plus  ou  moins  grand, 
selon  la  nature  de  la  musique  à  graver.  Il  dessine  légèrement, 
à  la  pointe  du  burin ,  les  diverses  phrases ,  les  divisions  des 
mesures  telles  qu'elles  devront  être  disposées  sur  les  portées, 
sans  omettre  le  moindre  signe  :  à  l'égard  des  notes,  il  se  borne 
à  marquer  avec  des  oies  places  que  leurs  têtes  doivent  occuper. 

Ce  croquis  terminé ,  le  graveur  prend  tour  à  tour  chaque 
poinçon,  le  pose  juste  sur  la  ligne  ou  l'espace,  et  lui  fait 
marquer  son  empreinte  en  le  frappant  sur  l'autre  bout  avec 
un  petit  marteau  :  il  ne  quitte  pas  le  poinçon  qu'il  tient,  qu'il 
n'ait  gravé  tous  les  caractères  de  son  espèce  qui  sont  dans  la 
page  ;  ainsi  il  frappera  successivement  toutes  les  clés ,  les 
dièses  et  les  bémols  qui  doivent  les  armer,  toutes  les  têtes 
noires,  toutes  les  têtes  blanches,  tous  les  soupirs,  tous  les 
demi-soupirs,  tous  les  dièses,  tous  les  bémols,  tous  les  bé- 
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carres ,  tous  les  points .  tous  les  /',  tous  les  ft\  tous  les  /; , 
tous  les  pp ,  etc.  Quand  la  planche  ne  présente  plus  rien  à 
frapper  au  poinçon ,  le  graveur  prend  le  burin  pour  tracer 
les  queues  des  blanches  et  des  noires ,  les  crochets  des  cro- 
ches, les  liaisons  et  autres  lignes  déliées.  Il  se  sert  d'une  on- 
glette  pour  marquer  Jes  barres  qui  réunissent  un  groupe  de 
croches  ou  de  doubles  croches ,  les  reprises ,  les  barres  d'a- 
bréviation, les  barres  finales,  et  tous  les  traits  fortement 
prononcés.  Les  paroles  placées  sous  la  musique  vocale  se 
gravent  de  suite,  en  échangeant  de  poinçon  à  mesure  qu'une 
nouvelle  lettre  se  présente. 

Lorsqu'un  ouvrage  n'a  pas  de  succès ,  on  fait  polir  le  re- 
vers des  planches  pour  les  graver  une  seconde  fois,  et  l'on 
bâtonne  la  première  gravure  pour  prévenir  les  méprises  de 
l'imprimeur  :  le  revers  étant  foulé  et  refoulé  par  la  presse . 
ne  pourrait  plus  donner  des  épreuves. 

Après  toutes  ces  opérations ,  le  graveur  plane  la  planche 
au  marteau ,  la  polit  avec  le  brunissoir  pour  enlever  les  aspé- 
rités laissées  par  le  poinçon  et  le  burin ,  et  la  livre  à  l'impri- 
meur pour  en  tirer  des  exemplaires.  On  a  soin  de  signaler  les 
fautes  qu'elle  peut  renfermer  :  le  graveur  les  corrige  en  re- 
poussant par  derrière  la  note  ou  le  signe  défectueux ,  de  ma- 
nière à  l'effacer  entièrement ,  et  il  établit  sur  cette  surface 
repolie  le  signe ,  la  note  ou  le  groupe  de  notes  que  le  texte 
manuscrit  réclame.  La  planche  ne  se  brisant  pas,  et  ces  cor- 
rections pouvant  se  renouveler  à  chaque  tirage ,  il  est  aisé 
d'obtenir,  au  moyen  de  la  gravure ,  des  éditions  absolument 
exemptes  de  toute  espèce  de  fautes. 

INCOMPOSTO=INCOMPOSÉ,  adj.—  Un  intervalle  incom- 
posé, que  les  anciens  auteurs  appellent  aussi  diasystèmati- 
que,  est  celui  qui  ne  peut  se  résoudre  en  intervalles  plus  pe- 
tits, et  n'a  point  d'autre  élément  que  lui-même.  Nous  n'avons 
dans  notre  système  qu'un  seul  intervalle  incomposé ,  c'est-à- 
dire  le  demi-ton. 
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INCONCINNI.  —  (Voy.  Concinni.) 

INCORDARE,  INGORDATURA  ==  MONTER  DE  CORDES 
un  instrument  de  musique.  —C'est  y  mettre  des  cordes  et  pro- 
portionner leur  grosseur  à  la  grandeur  et  à  la  qualité  parti- 
culière de  l'instrument  ;  car  c'est  de  la  force  de  ses  cordes 
que  dépend  en  général  la  beauté  du  son,  de  même  que  de 
la  gradation  juste  et  proportionnée  de  leur  force  dépend 
surtout  l'égalité  de  tous  les  sons.  En  mettant  quelques  cordes 
nouvelles  à  un  instrument,  on  doit  faire  attention  à  ce  qu'elles 
soient  d'une  égale  force  des  précédentes,  autrement  l'instru- 
ment perdra  une  partie  de  la  beauté  et  de  l'égalité  de  ses 
sons. 

INCORRETTO  =  INCORRECT,  adj.—Ow  appelle  com- 
position musicale  incorrecte  celle  qui  pèche  contre  les  règles 
grammaticales  de  l'art. 

INDIA  =  INDE  (  notice  historique  sur  la  musique  de  1'  ).  — 
Le  système  musical  de  l'Inde  naquit  absolument  comme  il 
devait  naître,  et  comme  on  peut  facilement  se  l'imaginer, 
même  sans  avoir  lu  l'histoire.  L'éducation  que  reçoivent  les 
Indiens  tend  plutôt  à  exalter  l'imagination  qu'à  éclairer  l'in- 
telligence; aussi  montrent-ils  une  inclination  toute  particulière 
à  symboliser  et  à  personnifier  tout  ce  qui  regarde  le  spiri- 
tualisme ,  ainsi  que  le  font  tous  les  Orientaux  sortis  de  l'état 
de  barbarie.  Il  semble  que  les  Indiens  surpassent  sous  ce 
rapport  les  autres  peuples  asiatiques,  car  ceux  qui  habitent 
les  bords  du  Gange,  et  qui  n'ont  pas  été  réformés  par  le 
mahométisme,  forment  les  nations  les  plus  paisibles,  on 
pourrait  dire  même  les  plus  passives ,  les  plus  molles  et  les 
plus  efféminées.  Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  qu'ils  aient  un 
sentiment  très  délicat  en  musique ,  mais  il  faut  encore  moins 
s'étonner  de  ce  que,  contrariés  dans  leur  éducation  parle 
climat ,  la  religion  et  la  constitution  politique ,  ils  ont  embar- 
rassé les  premiers  éléments  de  la  musique  de  tant  d'inven- 
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tions  bizarres ,  qu'il  leur  est  devenu  fort  difficile  de  se  tirer 
du  cercle  magique  où  ils  se  sont  égarés.  Ainsi  ils  suivirent , 
pour  diviser  les  principaux  modes  de  la  musique ,  les  divi- 
sions des  saisons  et  celles  du  jour.  Chaque  Mode  est  un  esprit 
céleste  ou  grand  herva;  chacun  de  ces  musiciens  aériens  est 
allié  ou  marié  à  cinq*nymphes  ou  rajini,  et  il  est  père  de 
huit  petits  génies.  Ce  mariage  de  ces  grands  herva  produit 
ce  que  les  mortels  appellent  harmonie ,  et  la  mélodie  n'est 
autre  chose  que  la  succession  des  générations  nées  de  ces 
alliances. 

Les  Indiens  pensent  que  la  musique  est  originairement  un 
don  d'une  divinité  bienfaisante ,  comme  les  Egyptiens  croient 
l'avoir  reçue  d'Osiris  et  d'Hermès,  et  les  Grecs  de  Minerve, 
d'Apollon  et  de  Mercure.  Ainsi  ils  sont  persuadés  que  la  vina 
ou  lyre  indienne  vient  immédiatement  du  ciel,  et  que  c'est  un 
don  de  la  déesse  Serasvvati,  et  qu'elle  fut  ensuite  perfection- 
née par  un  célèbre  musicien  nommé  Nared,  qui  pour  cela 
fut  divinisé.  L'union  et  l'affinité  de  la  musique  avec  l'astro- 
nomie se  trouvent  particulièrement  dans  l'analogie  de  leurs 
rapports  fondamentaux.  Il  existe  une  si  grande  ressemblance 
entre  le  système  musical  et  astronomique  des  Indiens  et  ce- 
lui des  Egyptiens  et  des  Chinois ,  qu'on  peut  logiquement 
leur  attribuer  une  commune  origine,  ou  penser  que  ces 
sciences  passèrent  par  tradition  de  l'un  de  ces  peuples  aux 
deux  autres.  La  forme  du  gouvernement  étant  la  théocratie, 
la  connaissance  de  la  musique ,  de  toutes  les  autres  sciences, 
et  de  tous  les  arts ,  n'est  par  conséquent  réservée  qu'aux 
prêtres.  C'est  pourquoi  la  musique  est  liée  étroitement  à  la 
religion  et  soumise  à  des  lois  consacrées  et  immuables ,  de 
sorte  que  le  moindre  changement  qu'on  voudrait  y  apporter 
serait  considéré  comme  une  profanation  du  rite  sacré. 

Une  autre  cause  empêche  encore  que  la  musique  indienne 
puisse  sortir  de  l'enfance ,  c'est  la  division  de  la  nation  en 
plusieurs  tribus,  division  qui  fait,  ainsi  que  l'affirme  sir 
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William  Jones ,  que  chaque  royaume  et  chaque  province  de 
l'Inde  a,  comme  les  diverses  provinces  de  l'ancienne  Grèce, 
son  genre  particulier  de  mélodie. 

La  gamme  des  Indiens  ne  procède  pas,  comme  celle  des 
anciens  Grecs,  par  tétracordes,  mais  par  octaves,  comme  la 
nôtre.  La  fig.  85  en  contient  plusieurs  tirées  du  livre  inti- 
tulé Soma.  On  voit  cependant  que  ces  gammes  sont  défec- 
tueuses ,  si ,  comme  le  dit  encore  Jones ,  les  blanches  seules 
constituent  les  sons  stables  et  immuables ,  et  que  toutes  les 
autres  notes  ne  sont  que  des  notes  ajoutées  ou  des  varia- 
tions, fruit  du  goût  ou  de  l'art  de  l'exécutant;  ainsi  la  plus 
grande  partie  de  leurs  gammes  ne  contiennent  que  cinq  ou 
six  tons  stables,  et  ressemblent  par  là  à  l'ancienne  gamme 
chinoise  et  écossaise,  ou  à  l'ancienne  gamme  enharmonique 
des  Grecs,  dont  Plutarque  fait  mention,  et  forment  un  pen- 
tacorde  avec  l'omission  de  deux  sons  dans  l'octave  (Voyez 
fig.  86).  Ces  gammes  si  simples  peuvent  être  considérées 
comme  les  premiers  essais  d'un  peuple  qui  aime  le  chant, 
mais  qui  n'a  pas  encore  un  système  d'acoustique  complet,  et 
dont  les  instruments  de  musique  sont  trop  imparfaits  pour 
produire  autre  chose  que  les  premiers  sons  d'après  la  nature. 
On  pourrait  peut-être  expliquer  le  saut  de  tierce  de  l'ancienne 
gamme  enharmonique  des  Grecs,  par  l'imparfaite  construc- 
tion des  premiers  instruments  à  vent,  opinion  qui  semble  con- 
firmée par  la  manière  de  placer  la  main  sur  quelques  uns  de 
nos  plus  anciens  et  de  nos  plus  imparfaits  iustruments  à  vent, 
comme  le  flageolet,  le  chalumeau  ,  etc.  Il  est  certain  que 
chez  tous  les  peuples  le  perfectionnement  des  instruments 
contribue  beaucoup  au  perfectionnement  des  gammes  et  à 
l'amélioration  de  la  manière  de  chanter. 

Les  Indiens  ne  connaissent  pas  notre  harmonie.  Leurs  di  - 
verses  espèces  de  musique  pratique  sont  les  rectahs,  tera- 
nas,  tuppas  et  raagnies  :  les  deux  premiers  portent  le  ca- 
chet d'un  chant  facile  et  régulier. 
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Les  instruments  de  musique  en  usage  chez  les  Indiens  sont 
destinés  ou  à  la  religion  ou  aux  divertissements.  Les  plus  sim- 
ples instruments  dont  les  br aminés  font  usage  dans  leurs 
temples  sont  le  song  et  le  gautha.  Le  premier  est  un  buccin 
dans  lequel  ils  soufflent  de  toute  leur  force  pour  appeler  le 
peuple;  l'autre ,  qui  sert  au  même  objet,  est  une  petite  clo- 
chette en  bronze ,  ornée  d'une  tête  et  de  deux  ailes ,  que  les 
bramines  font  résonner  soir  et  matin  dans  les  vestibules  du 
temple  avant  de  commencer  les  sacrifices.  Quelquefois  on 
entend  aussi  le  buccin  dans  les  bazars  et  les  marchés;  mais 
alors  ce  sont  les  fakirs  qui  annoncent  ainsi  leur  arrivée. 

Un  instrument  d'origine  indienne ,  et  usité  seulement  dans 
les  contrées  habitées  par  les  anciens  Hindous,  est  le  capiiu 
ou  irin.  Il  se  compose  de  deux  calebasses  d'inégale  grosseur, 
qu'on  a  fait  sécher,  et  auxquelles  on  a  retranché  un  quart  de 
leur  grosseur.  Ces  deux  calebasses  sont  jointes  par  un  long 
tube  de  bois ,  sur  lequel  sont  tendues  plusieurs  cordes  de  fil 
de  coton  gommées  et  deux  cordes  d'acier;  les  deux  ca- 
lebasses sont  unies  au  tube  qui  leur  porte  les  sons  au  moyen 
d'autres  morceaux  de  bois  également  creux.  Du  reste,  on 
accorde  cet  instrument  comme  nos  instruments  à  cordes;  les 
cordes  cependant ,  presque  toujours  au  nombre  de  quatre , 
ne  reposent  pas  sur  un  chevalet.  Le  pennak  est  peu  différent 
du  bin. 

Le  tamboura  est  un  instrument  magnifique  chargé  de  do- 
rures, de  peintures  et  de  beaucoup  d'autres  ornements  pré- 
cieux. C'est  un  objet  de  luxe ,  et  les  riches  Indiens  ont  soin 
de  l'exposer  aux  yeux  des  étrangers  en  le  plaçant  dans  la 
principale  pièce  de  leur  habitation,  comme  l'un  de  leurs  plus 
beaux  meubles.  Le  soin  qu'apportent  les  Indiens  à  orner  cet 
instrument  pourrait  faire  croire  qu'ils  en  tirent  des  sons  dé- 
licieux ,  et  l'on  se  tromperait  grandement.  Assis  sur  un  tapis 
ou  sur  un  morceau  de  toile  blanche ,  ils  restent  des  heures 
entières  dans  la  même  position  .  chantant  un  air  monotone  et 
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pinçant  de  temps  en  temps  l'une  des  quatre  cordes  de  cet 
instrument.  Voilà  en  quoi  consiste  le  plaisir  qu'ils  en  reçoi- 
vent. 

L'instrument  appelé  sitar  est  presque  semblable  à  notre 
guitare  ;  ce  qui  fait  croire  à  quelques  personnes  que  la  guitare 
est  d'origine  indienne.  Le  saranyuy,  instrument  fort  com- 
mun dans  l'Hindostan,  a  beaucoup  de  rapport  avec  notre 
violoncelle ,  bien  qu'il  soit  plus  petit  et  qu'il  ait  un  plus  grand 
nombre  de  cordes.  La  douceur  des  sons  de  cet  instrument  le 
rend  plus  propre  que  les  autres  à  accompagner  la  voix  Les 
Indiens  s'en  servent  aussi  pour  toutes  leurs  danses.  Le  sa- 
nnda  est  une  espèce  de  violon  qui  appartient  presque  exclu- 
sivement au  peuple.  Les  sons  que  l'on  tire  avec  un  archet  des 
quelques  cordes  de  coton ,  répondent  à  la  simplicité  de  l'in- 
strument, fabriqué  et  joué  sans  règles  par  des  gens  grossiers 
et  qui  n'ont  pas  la  plus  petite  connaissance  de  la  musique. 
Vomeni  a  été  certainement  inventé  dans  l'Inde,  car  il  se 
compose  d'une  noix  de  coco  dont  on  a  retranché  les  deux 
tiers  et  que  l'on  a  recouverte  d'une  peau  très  mince  •  un 
manche  de  bois  est  attaché  à  cette  espèce  de  timbale  sur  la- 
quelle sont  tendues  quelques  cordes  d'un  bout  à  l'autre  ;  les 
sons  de  Vomeni  ont  quelque  ressemblance  avec  ceux  du'sa- 
rtnda  et  ceux  ùu saranyuy ,  mais  ils  sont  plus  doux.  Vumi 
consiste  dans  une  noix  de  coco  ouverte,  à  laquelle  est  atta- 
che un  bâton  de  bambou  et  une  seule  corde  ;  on  le  joue  avec 
un  archet,  pour  l'ordinaire  chargé  d'ornements. 

Vhauk  est  un  énorme  tambour  dont  on  ne  peut  faire  usage 
sans  la  permission  du  semmidar  du  district,  permission 
qu'on  n'obtient  que  dans  certaines  fêtes  et  en  payant  une 
somme  déterminée.  Dans  les  jours  de  grandes  cérémonies , 
on  1  orne  de  plumes  et  de  crins  qui  en  accroissent  de  beau- 
coup le  volume.  Vhula  est  une  autre  espèce  de  tambour, 
ma,s  plus  petit  que  le  précédent;  on  le  bat  avec  la  mata  sur 
la  partie  inférieure.  Il  rend  un  son  sourd  qui  sert  d'accompa- 
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gneraent  à  toute  espèce  de  musique.  Le  mirdeng  ou  khoie , 
bien  qu'il  soit  généralement  considéré  comme  un  instrument 
sacré,  parce  que,  dans  toutes  les  fêtes  religieuses,  il  est  joué 
par  les  fakirs  et  autres  personnes  dévotes,  est  cependant 
très  souvent  employé  par  le  peuple  dans  ses  divertissements. 
Il  consiste  dans  un  vase  de  terre  cuite  dont  les  deux  extré- 
mités sont  couvertes  d'une  peau  tendue  de  la  même  manière 
que  celles  de  nos  tambours,  avec  cette  seule  différence  que 
la  peau  inférieure  est  plus  large  et  rend  un  son  plus  grave 
que  l'autre.  Le  thobia  est  composé  de  deux  tambours ,  l'un 
de  terre  et  l'autre  de  bois,  et  tous  les  deux  couverts  de  peaux 
que  l'exécutant  frappe  avec  ses  doigts.  Chaque  timbale  donne 
des  sons  différents  dont  la  réunion  produit  une  musique  pas- 
sable. Le  tikora  est  aussi  composé  de  deux  tambours  d'iné- 
gale grandeur  ;  celui  qui  le  joue  est  ordinairement  assis  par 
terre,  mais,  dans  les  cérémonies  publiques,  cet  instrument  est 
porté  par  des  chameaux  qui  font  partie  du  cortège.  Le  domp 
est  un  grand  tambour  de  forme  octogone  sur  lequel  on  frappe 
seulement  avec  la  main  droite.  Le  djugo  ou  djumpa  a  un  son 
particulier.  C'est  une  espèce  de  bourdonnement  produit  par 
le  frottement  d'un  nœud  de  petite  corde  placé  à  l'extrémité 
d'une  baguette,  sur  une  peau  tendue  sur  un  cylindre  de  terre 
cuite.  Ce  cylindre  est  composé  de  deux  parties  qui  se  réunis- 
sent, chacune  desquelles  est  couverte  d'une  peau  qu'on  peut 
resserrer  ou  lâcher  à  volonté,  au  moyen  d'une  corde  qui 
entoure  l'instrument.  Pendant  que  d'une  main  le  musicien 
frotte  sa  longue  baguette  sur  une  des  peaux ,  il  en  frappe  de 
l'autre  main  la  partie  supérieure.  Un  autre  instrument  fort 
singulier  et  d'origine  vraiment  indienne ,  est  le  surmonglah 
dont  le  son  est  fort  doux  et  fort  agréable.  Le  musicien  ne  fait 
que  toucher  avec  les  doigts  de  la  main  droite  ou  de  la  main 
gauche  de  longs  morceaux  de  bambous  fendus  aux  deux  ex- 
trémités et  unis  ensemble  par  quelques  petites  cordes  qui  les 
traversent. 
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Le  fer*,<  est  un  des  plus  anciens  instruments  des  Hindous 
Il  est  à  penser  qn'iis  en  font  usage  dans  leurs  cérémon^ rt 
ug.euses,  ear  beaucoup  de  leurs  anciennes  idoles  sont  repré 
sentees  avec  cet  instrument.  P 

Parmi  les  instruments  à  vent  le  ramsinga  est  le  plus  re 
nwquaMe.  C'est  une  grande  trompette  composée  de  qoa  e 
beS  de  meta,  très  mince  qui  entrent  les  nns  dans  les  an s 
et  son  ordinairement  enduits  d'un  beau  vernis  ronge.  Il  fau 
que  cela, qui  enjoué  ait  la  poitrine  très  forte  ponf  n  ,  ^ 
une  variété  de  sons,  très  agréable  à  l'oreille    onlfL  . 
entend  de  loin.  U  y  a  des  fakir,  «ni  „„  •         '  ?  °D  leS 

¥  „  ,        .  J  jamrs  qm  en  jouent  parfaitement 

Le  baunk,  tant  ponr  la  forme  que  pour  la  qualité  du  son 
peut  être  comparé  à  notre  trompette.  Il  est  L      0mme"e' 
rarnsrnga  peint  en  ronge.  Entre  les  autres  espèces  deTom 

cvmbou.  Le  suranae  est  semblable  à  notre  clarinette    mais 

es  Indiens  en  jouent  très  mal.  te  tabri  est  la  cornemûs^de 

uos  bergers  Cet  instrument  se  fait  avec  un  fruit  sec  do     on 

1^  entuTenrr  *  ""  "*«  **  tUb6S  de  *■*»> 
1  un  en  haut  et  les  deux  autres  en  bas.  Ces  derniers  ont  nl„ 

«oh ;  trous.  Le  mnsicien  souille  dans  le  tube  supé^u   eîen" 
utoo.be  les  sons  avec  beaucoup  d'expression  en  bouchan  un 
ou  plusieurs  des  trous  des  tubes  inférieurs.  Cet  instrumen  en 
très ;  commun  sur  la  côte  de  Coromandel.  Le  bansy  ressemble 
parlement  à  notre  flûte  à  bec,  mais  les  Indiens  ent^m 
d  une  mamere  différente  ;  au  lieu  de  le  placer  entre  les  2  es 
pour  yfcnre  entrer  le  souffle,  lis  se  le  mettent  au»!        " 
Le  cnshma,  dans  lequel  on  souffle  aussi  avec  le  nez  res 
semble  a  notre  flageolet;  i,  a  un  son  doux  et  mélanco iquT 
e  son  diapason  est  divisé  en  demi-tons  ;  les  Indiens o u  aussi 
plusieurs  autres  espèces  de  flûtes 

go?sesereve;rbreUX  iDStrU"lentS  '  leS  Indiens  et  '<*  "on- 
gols  se  servent  encore,  pour  la  guerre,  du  doie  et  du  tam- 

eZl  ? tambours  monss  ' et  du  *-  -  «, 


514  IND 

qui  consiste  en  deux  couvercles  de  métal  que  Ton  frappe  l'un 
contre  l'autre. 

Il  y  a  dans  l'Inde  des  chanteurs  qui  parcourent  les  rues  et 
s'arrêtent  aux  portes  des  maisons  en  chantant  les  amours  et 
les  hauts  faits  de  leurs  dieux.  Ils  accompagnent  souvent  leurs 
chants  du  son  de  quelque  instrument.  Ils  sont  vêtus  à  peu 
près  comme  les  Musulmans ,  et  ont  ordinairement  une  besace 
dans  laquelle  ils  mettent  le  riz,  les  fruits  et  tout  ce  qu'ils  re- 
çoivent de  leurs  auditeurs. 

Les  chants  des  baïadères  ou  danseuses ,  sont  accompagnées 
par  la  vina,  par  le  dote  et  le  tamtam,  et  par  des  flûtes  de 
diverses  grandeurs  qu'on  appelle  nagassaron,  cama,  otou, 
bilan,  cojcl,  tourti  (espèce  de  chalumeau),  mataian  et 
taL  Ce  dernier  instrument ,  qui  a  un  son  un  peu  criard ,  in- 
dique la  mesure  et  le  rhythme. 

Pour  les  funérailles  et  pour  les  annonces,  les  Indiens  se 
servent  de  la  tare,  sorte  de  trompette  qui  a  un  son  sourd.  Ils 
ont  des  charlatans  appelés  pandaro?is,  qui  jouent  aussi  d'une 
espèce  de  violon. 

La  musique  en  usage  aujourd'hui  dans  toutes  les  parties  de 
l'Inde  soumises  à  la  domination  de  l'Angleterre,  ne  diffère 
point  de  celle  qu'on  cultive  en  Europe.  Calcutta,  particu- 
lièrement, a  été  visité  par  des  artistes  distingués,  chanteurs 
et  instrumentistes.  L'orchestre  du  théâtre  de  cette  ville ,  en 
1834,  était  composé  de  plusieurs  violons,  d'une  contrebasse, 
de  deux  violoncelles,  deux  bassons,  deux  flûtes,  deux  cla- 
rinettes, deux  cors,  deux  trompettes  et  timbales.  Les  chan- 
teurs les  plus  distingués  étaient  le  D.  Wilson ,  MM.  Bianchi  et 
Lacy,  et  mesdames  Cooke,  Kelly  et  Williams.  Ils  étaient 
sous  la  direction  de  M.  Delmar.  Des  concerts  y  ont  été  don- 
nés quelquefois  par  des  étrangers ,  mais  le  plus  souvent  par 
des  Anglais. 

On  joue  à  Calcutta  beaucoup  de  quatuors  et  surtout  ceux 
de  Havdn.  Les  choeurs  sont  accompagnés  par  l'orgue.  L'Aile- 


INF  515 

mand  Ruhlau ,  qui  a  fait  entendre  dernièrement  un  concerto 
sur  le  cor  de  basset,  est  très  vanté  par  le  journal  de  cette 
ville;  les  mêmes  éloges  sont  prodigués  aux  morceaux  joués 
sur  le  violon,  la  flûte  et  le  piano,  par  son  fils,  âgé  de 
neuf  ans. 

Il  y  a  aussi  à  Calcutta  un  magasin  de  musique  tenu  par 
M.  Green-  Walters. 

INDIGITAMENTA.  —  Quelques  auteurs  prétendent  que 
ce  mot  désignait ,  chez  les  anciens  Romains ,  les  chansons  où 
l'on  trouvait  plusieurs  noms  des  divinités;  d'autres  affir- 
ment que  ces  chansons  étaient  chantées  en  l'honneur  des 
demi-dieux. 

INFLUENZA  DELLA  MUSIGA  =  INFLUENCE  DE  LA  MU- 
SIQUE. *  —  L'histoire  de  tous  les  temps  nous  offre  une  foule 
d'exemples  de  la  prodigieuse  influence  de  la  musique  sur  la 
civilisation,  les  mœurs,  les  passions,  les  maladies  et  l'héroïsme 
guerrier;  elle  est  un  des  principaux  moyens  employés  pour 
adoucir  le  caractère  de  l'homme  ;  elle  s'associe  à  son  éduca- 
tion physique  et  gymnastique,  et  développe  en  lui  les  organes 
de  la  voix  en  augmentant  la  force  de  ses  poumons  et  de  sa 
poitrine  ;  à  son  éducation  morale  et  intellectuelle ,  en  réveil- 
lant dans  son  cœur  des  sentiments  de  bienveillance  et  d'a- 
mour, et  donnant  à  son  intelligence  plus  de  mouvement  et 
de  vivacité.  Compagne  fidèle  de  l'homme ,  la  musique  em- 
bellit son  existence  en  pénétrant  son  ame  d'impressions 
douces ,  variées  et  profondes  ;  heureux,  elle  multiplie  ses 


*  Plusieurs  auteurs  ne  considèrent  l'influence  de  la  musique,  tant  di- 
recte sur  l'organe  de  rouie,  qu'indirecte  sur  le  système  nerveux,  que 
comme  l'influence  des  couleurs  sur  le  nerf  optique,  celle  des  esprits  vola 
tiles  sur  l'organe  de  l'odorat,  c'est-à-dire  que  comme  une  influence  toute 
mécanique,  et  ils  n'admettent  pas  l'influence  intellectuelle.  D'autres  au 
contraire  mettent  la  musique  au  nombre  des  besoins  physiques  de  l'homme 
et  de  certains  animaux,  comme  le  boire,  le  manger,  le  mouvement,  lt 
repos,  etc. 
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jouissances  ;  malheureux,  elle  le  console.  La  musique  allège 
le  poids  de  la  fatigue ,  charme  les  pénibles  voyages  des  pè- 
lerins, soutient  le  soldat  dans  les  marches  longues  et  péni- 
bles ,  et  excite  son  intrépidité  sur  le  champ  de  bataille  ;  elle 
sert  encore  plus  que  tout  autre  chose  à  célébrer  ses  triom- 
phes et  à  porter  au  ciel  l'hommage  du  vainqueur.  La  musique 
donne  plus  de  grandeur  aux  cérémonies  religieuses  et  accroît 
l'allégresse  des  fêtes.  Quel  art  nous  offre  des  plaisirs  aussi 
purs  et  laisse  dans  nos  cœurs  une  impression  plus  profonde  ? 
Quelques  nations  seulement  connaissent  la  poésie  et  la  pein- 
ture, mais  tous  les  peuples  de  la  terre  chantent. 

Le  nombre  des  personnes  assez  favorisées  des  dons  de  la 
fortune  pour  pouvoir  se  procurer  un  instrument  de  musique 
et  apprendre  à  s'en  servir,  est  petit;  mais  la  nature,  toujours 
libérale,  a  donné  à  tous  les  hommes,  dans  la  voix,  le  plus 
riche  et  le  plus  agréable  de  tous  les  instruments.  La  voix  hu- 
maine peut,  plus  qu'aucun  instrument  inventé  par  l'homme, 
pénétrer  dans  l'âme  et  en  remuer  les  fibres  les  plus  délicates 
et  les  plus  cachées. 

La  musique  est  aujourd'hui  fort  employée  dans  l'éducation, 
particulièrement  en  Suisse  et  en  France ,  comme  un  puissant 
moyen  d'adoucir  les  mœurs.  La  musique  vocale  a  toujours 
formé  une  partie  essentielle  de  l'instruction  dans  le  fameux 
institut  de  Pestalozzi  à  Yverdun ,  et  dans  les  deux  maisons 
d'éducation  de  Hofwil,  fondées  et  dirigées  par  M.  Fellenberg. 
Ce  dernier  la  considère  comme  une  chose  précieuse  pour 
exciter  les  sentiments  religieux,  adoucir  le  caractère  et  les 
passions,  établir  l'harmonie  entre  les  pensées  et  les  senti- 
ments, fortifier  l'amour  de  Tordre  et  du  beau ,  et  animer  cet 
instinct  qu'on  appelle  amour  de  la  patrie  ;  dans  ses  établisse- 
ments tous  les  élèves  apprennent  donc  le  chant  et  la  théorie 
de  la  musique.  Ils  chantent  tantôt  des  cantiques  religieux  ou 
moraux ,  tantôt  des  chansons  patriotiques. 

L'homme  n'est  pas  le  seul  être  animé  qui  soit  sensible  aux 
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doux  accents  de  la  musique.  Beaucoup  d'animaux,  depuis 
l'éléphant  jusqu'à  l'insecte,  manifestent  le  plaisir  qu'ils  éprou- 
vent en  l'écoutant.  * 

La  musique  anime  le  cheval  pendant  le  combat.  Le  chas- 
seur se  sert  du  chant  et  du  cor  pour  charmer  les  cerfs,  de  la 
flûte  pour  les  rennes,  et  apprivoise  la  férocité  de  l'ours  même 
au  moyen  du  chalumeau.  Le  chien  apprend  en  très  peu  de 
jours  les  airs  de  chasse,  qui  ont  presque  tous  une  signification 
particulière,  et  ne  les  confond  jamais.  Charmés,  parle  chant 
de  leur  conducteur,  les  mulets  de  la  Sierra  Morena  supportent 
pendant  long-temps  la  faim  et  la  fatigue .  Le  serin  écoute 
avec  une  grande  jouissance  l'air  qu'on  lui  joue  sur  la  seri- 
nette ;  il  est  attentif,  immobile ,  pas  une  de  ses  plumes  ne 
remue ,  jusqu'au  moment  où  il  nous  montre  sa  joie  en  battant 
des  ailes  et  en  essayant  de  répéter  l'air.  Le  plus  formidable 
des  reptiles,  le  serpent  à  sonnettes,  se  laisse  désarmer  par 
les  sons  de  la  flûte  champêtre. 

INGANNO,  s.  m.   (  Tromperie  ).  —  (Voy.  Cadenza). 

INGHILTERA  =  ANGLETERRE  (notice  historique  sur 
la  musique  en).  — L'Angleterre  ne  figure  pas  d'une  ma- 
nière brillante  parmi  les  pays  où  la  musique  est  cultivée  ;  le 
nombre  de  ses  compositeurs  nationaux  est  si  petit,  compara- 
tivement à  ceux  de  l'Italie,  de  l'Allemagne  et  de  la  France, 
qu'elle  aura  de  la  peine  à  posséder  jamais  une  musique  à  elle 
propre. 

On  trouve  dans  l'Histoire  de  la  musique  que  le  moine  Au- 
gustin, appelé  ordinairement  l'apôtre  de  l'Angleterre,  y  fut 
envoyé  par  le  pontife  Grégoire-le-Grand ,  avec  quarante  mis- 
sionnaires dont  plusieurs  étaient  chanteurs,  pour  convertir 


*  La  Gazette  Musicale  de  Leipsick,  de  1799,  n.  19  et  20,  contient  un 
long  article  sur  l'effet  que  produisit  à  Paris  un  concert  sur  deux  éléphants. 
Grétri  parle,  dans  son  Essai  sur  la  Musique,  de  l'influence  qu'elle  a  sur 
les  araignées. 


518  ING 

la  nation  et  y  introduire  la  musique  d'église.  Admis  avec  ses 
missionnaires  à  l'audience  du  roi  Ethelbert,  dans  l'île  Thanet, 
ils  s'y  rendaient  en  procession  chantant  des  litanies.  Lors- 
qu'ils furent  entrés  dans  la  ville  de  Cantorbéri,  ils  chan- 
tèrent encore  des  litanies  et  finirent  par  un  alléluia.  Ce  fut 
donc  en  597  que  les  Anglais  entendirent  pour  la  première  fois 
le  chant  grégorien. 

Quelques  pontifes  envoyèrent  encore  dans  la  suite  plu- 
sieurs autres  chanteurs  en  Angleterre,  parmi  lesquels  on  re- 
marque le  prtcenteuv  Jean  qui,  dans  le  vit  siècle,  déploya 
un  grand  zèle ,  non  seulement  pour  faire  disparaître  du  chant 
ecclésiastique  les  abus  qui  s'y  étaient  introduits ,  mais  encore 
pour  instruire  le  clergé  de  manière  à  le  rendre  capable  d'en- 
seigner ce  chant  aux  autres. 

Dans  le  vit  siècle  vivait  aussi  Acca,  évêque  de  Kent, 
qui  était  excellent  chanteur  et  ne  dédaignait  pas  de  diriger 
lui-même  les  chants  dans  son  église  ;  il  fit  même  un  voyage  à 
Rome  tout  exprès  pour  y  étudier  le  chant  Romain  à  la  véri- 
table source. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit ,  il  résulte  qu'on  chercha 
avec  beaucoup  de  soin ,  en  Angleterre ,  à  posséder  le  chant 
Romain  pur  de  toute  altération .  et  à  en  propager  de  plus  en 
plus  la  connaissance. 

De  là  vient  qu'en  747  le  Concile  de  Cloveshoven  ordonna 
de  le  conserver  intact  dans  toutes  les  églises  et  dans  tous  les 
couvents  du  royaume.  L'un  des  premiers  et  des  plus  impor- 
tants promoteurs  de  ce  chant,  fut  Benoît,  évêque  d'York,  fon- 
dateur du  couvent  de  Weremouth.  Il  alla  cinq  fois  à  Rome  et 
fut  très  bien  accueilli  par  le  pape  Agaton  ;  dans  ces  voyages 
il  acquit  une  si  parfaite  connaissance  des  rites  de  l'église  ro- 
maine, qu'il  put  les  introduire ,  exempts  de  toute  altération , 
dans  son  diocèse.  Le  même  évêque  fit  venir  en  678  de  nou- 
veaux chanteurs  de  Rome ,  et  fit  de  son  couvent  une  école 
générale  de  chant  pour  toute  l'Angleterre  septentrionale. 
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Alfred-le-Grand,  qui  régnait  vers  la  fin  du  ixe  siècle ,  ne  fut 
pas  seulement  un  grand  roi,  législateur,  guerrier  et  politique, 
il  fut  encore  un  prince  très  instruit ,  fondateur  de  l'Université 
d'Oxford  et  excellent  musicien.  Durant  ce  siècle ,  la  musi- 
que était  considérée  comme  une  partie  essentielle  de  l'édu- 
cation. 

Saint  Dunstan ,  archevêque  de  Gantorbéri ,  se  rendit  célè- 
bre dans  le  siècle  suivant  par  son  zèle  pour  la  musique 
d'église  et  son  habileté  à  jouer  de  la  harpe.  Quelques  auteurs 
le  croient  inventeur  du  contrepoint,  d'autres  attribuent  cette 
invention  à  un  musicien  nommé  Dunstable,  qui  vécut  dans  la 
première  moitié  du  xve  siècle  ;  mais  on  a  pu  voir,  dans  l'arti- 
cle Harmonie,  que  ce  mérite  n'appartient  ni  à  l'un  ni  à 
l'autre. 

Le  docteur  William  Hychin  fonda,  sur  la  fin  du  règne  de 
Jacques  Ier,  une  chaire  de  musique  à  l'Université  d'Oxford  ; 
et  l'Angleterre  est  le  seul  pays  de  l'Europe  où  ceux  qui  s'ap- 
pliquent avec  succès  à  l'étude  de  cet  art ,  sont  élevés  à  la 
dignité  doctorale.  Malgré  cette  institution ,  l'Angleterre 
est  toujours  restée  bien  en  arrière  de  l'Italie,  de  l'Alle- 
magne et  de  la  France,  pour  le  nombre  de  ses  composi- 
teurs. 

Sous  le  règne  de  ce  monarque  et  sous  celui  de  Charles  Ier, 
les  courts  intermèdes  en  musique,  appelés  masks ,  étaient  le 
divertissement  favori  de  la  cour  et  de  la  noblesse.  Les  plus 
riches  décorations  embellissaient  ces  représentations,  et 
les  grands ,  eux-mêmes ,  remplirent  fort  souvent  des  rôles. 
La  reine  Henriette,  épouse  de  Charles,  se  chargea  quelque- 
fois du  rôle  de  première  actrice.  Ben  Jonson  composa  les 
paroles  de  presque  tous  ces  masks,  et  Harry  Lawes  les  mit 
en  musique. 

Le  rétablissement  de  la  monarchie  et  de  la  dignité  épisco- 
pale  ne  fut  pas  seulement  favorable  à  la  musique  sacrée ,  mais 
encore  à  la  musique  profane  ;  et  si  le  violon  fut  introduit  a  la 
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cour  et  chez  les  grands  seigneurs  pour  servir  dans  les  fêtes  et 
les  bals,  *  on  peut  l'attribuer  au  plaisir  que  les  sons  de  cet 
instrument  faisaient  éprouver  au  roi  Charles  II.  Ce  monarque 
enrichit  par  la  suite  son  orchestre  de  vingt-quatre  violons  et 
de  plusieurs  basses. 

L'établissement  de  l'opéra  italien  à  Londres  **  eut  une  in- 
fluence très  favorable  sur  le  goût  musical  de  la  nation  an- 
glaise. On  présume  que  l'idée  première  de  cet  établissement 
fut  conçue  chez  la  duchesse  de  Mazarin,  dont  la  maison  était 
le  rendez-vous  général  des  fashionables  du  temps  de  Char- 
les II.  Plusieurs  Italiens  arrivèrent  en  Angleterre  sous  le 
règne  de  Charles  II  et  sous  celui  de  Guillaume  III  ;  en  1692 
on  y  vit  une  fameuse  cantatrice ,  qui  paraît  avoir  la  pre- 
mière visité  cette  contrée.  En  1707,  trois  acteurs  italiens, 
Urbini,  soprano,  Margaretta  et  une  autre  cantatrice  nommée 
la  Baronnessa,  vinrent  à  Londres  et  furent  engagés  pour 
chanter  en  italien  pendant  que  les  autres  acteurs  parlaient 
en  anglais.  Trois  années  plus  lard ,  un  opéra  entier  chanté 
par  des  chanteurs  italiens  fut  exécuté  à  Londres  pour  la  pre- 
mière fois.  Cet  opéra,  intitulé  Almaide,  fut  représenté 
quatorze  fois  de  suite. 

Mais  l'arrivée  de  Handel  en  Angleterre  imprima  à  la  mu- 
sique un  mouvement  de  progrès  dont  cet  art  s'est  toujours 
ressenti  depuis  lors.  Ce  fut  ce  grand  musicien  qui  fit  con- 
naître aux  Anglais  la  véritable  musique  dramatique  et  qui 
leur  en  donna  le  goût.  Les  premiers  opéras  de  sa  composi- 
tion qu'il  fit  entendre  à  Londres  depuis  1710  jusqu'en  1717, 


*  Le  concert  du  roi  Henri  VIII  (1530)  était  composé  de  fifres  et  de  tim- 
panons;  c'était  du  reste  une  musique  très  douce  relativement  à  celle  qu'on 
exécutait  pendant  les  repas  de  sa  fille,  l'héroïne  Elisabeth.  Ce  concert 
était  composé  de  douze  trompettes ,  deux  timpanons ,  fifres,  cors  et  tam- 
bours. 

"  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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furent  Rinaido ,  qui  est  considéré  comme  un  de  ses  meil- 
leurs ouvrages,//  Pastor  fido,  Arminius,  Thésée  et  Ama- 
dis.  Quel  qu'en  fût  le  mérite  et  quoiqu'ils  fussent  bien  chan- 
tés ,  ils  ne  produisirent  pas  d'abord  tout  l'effet  qu'on  devait 
en  attendre,  parce  que  l'éducation  musicale  de  la  haute 
société  était  nulle  alors ,  et  parce  que  le  public  de  Londres 
était  inhabile  à  sentir  les  beautés  de  cette  musique.  De  là 
vient  qu'à  la  clôture  de  la  saison  de  1717  il  fallut  fermer  le 
théâtre  où  l'entrepreneur  éprouvait  des  pertes  considérables. 
Ce  ne  fut  qu'en  1720  que  l'Opéra-Italien  fut  ouvert  de  nou- 
veau sous  le  titre  d'Académie  royale  de  musique,  à 
l'imitation  de  l'Opéra  de  Paris. 

Après  Handel,  l'Opéra  italien  fut  alternativement  dans  une 
situation  prospère  ou  fâcheuse;  mais  en  définitive  il  causa 
presque  toujours,  jusqu'à  l'époque  actuelle,  la  ruine  ou  la 
banqueroute  des  entrepreneurs.  Cependant  la  noblesse  an- 
glaise aime  ce  spectacle ,  parce  qu'il  n'appartient  en  quelque 
sorte  qu'à  elle;  mais  on  ne  peut  l'y  attirer  qu'en  lui  faisant 
entendre  les  chanteurs  les  plus  célèbres;  et  les  sommes 
énormes  qu'il  faut  accorder  à  ceux-ci  sont  une  cause  perpé- 
tuelle de  ruine  ou  de  faillite  pour  ceux  qui  ont  l'imprudence 
de  se  hasarder  dans  cette  entreprise.  L'opéra  italien  de 
Londres  est  peut-être  le  théâtre  où  l'on  a  entendu  le  plus  de 
grands  chanteurs;  cependant  c'est  celui  dont  le  produit  a  été 
le  plus  faible  en  le  comparant  à  la  dépense.  Successivement, 
après  Caffarelli,  on  y  vit  paraître  Guadagni,  la  Mingotti, 
De  Amicis,  Sabelloni,  Millico,  Rauzzini,  la  Sestini,  Pacchia- 
rotti,  Viganoni,  Tenducci,  Crescentini,  Rubinelli,  la  Mara , 
la  Storace,  Marchesi,  la  Banti,  la  Billington,  la  Grassini, 
la  Catalani ,  la  Fodor ,  Crivelli ,  Garcia ,  et  postérieurement 
la  Sontag,  la  Malibran,  la  Damoreau,  la  Pasta,  Lablache, 
Rubini,  Tamburini,  la  Grisi,  la  Persiani,  enfin  tout  ce  que  l'Ita- 
lie, l'Allemagne,  la  France  et  l'Angleterre  ont  produit  de  plus 
parfait ,  sans  que  le  charme  de  ces  artistes  de  premier  ordre 
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pût  garantir  les  directeurs  de  l'Opéra  des  revers  par  lesquels 
se  sont  terminées  toutes  les  entreprises ,  et ,  ce  qu'il  y  a  de 
plus  remarquable,  sans  que  le  goût  de  la  nation  anglaise  s'en 
soit  amélioré. 

Les  théâtres  de  Drury-Lane  et  de  Covent-Garden ,  ainsi 
que  beaucoup  d'autres  théâtres  de  la  capitale  et  des  provin- 
ces, ont  offert  au  public  depuis  près  d'un  siècle  ce  qu'on 
appelle  des  opéras  anglais.  Depuis  le  Beggars  opéra ,  l'un 
des  plus  anciens  ouvrages  de  ce  genre ,  beaucoup  de  musi- 
ciens anglais  se  sont  livrés  à  ce  genre  de  composition  ;  mais 
sous  le  rapport  de  l'art  ces  productions  ne  méritent  aucune 
estime.  Arne,  Arnold,  Shield,  Mazzinghi,  Storace,  de  nos 
jours  Bishop  et  beaucoup  d'autres  ont  arrangé  ou  écrit 
une  multitude  de  ces  pièces  dans  lesquelles  on  introduit 
souvent  des  morceaux  empruntés  aux  opéras  italiens ,  alle- 
mands et  français ,  et  qui  ne  se  soutiennent  que  par  des  mé- 
lodies populaires  tirées  de  l'Ecosse  ou  de  l'Irlande.  Ce  n'est 
pas  qu'Ame,  Arnold,  Shield,  Attwood  et  Bishop  soient 
dépourvus  de  talent  ;  loin  de  là ,  ils  ont  reçu  au  contraire  de 
la  nature  une  organisation  heureuse  ;  mais  ils  sont  toujours 
obligés  de  sacrifier  leurs  penchants  d'artistes  au  goût  détes- 
table de  leur  pays. 

Les  plus  anciens  compositeurs  d'opéras  anglais  furent  Ba- 
nister,  Weldom,  Eules  et  Daniel  Purcell,  frère  de  Henri. 
Celui-ci  fit  représenter  à  Drury-Lane ,  en  1702 ,  un  ouvrage 
dramatique  sous  le  titre  de  The  Judgemcnt  of  Paris  (  le 
Jugement  de  Paris).  Thomas  Clayton,  autre  compositeur  de 
la  même  époque,  imita  de  l'Italien  Arsinoe  queenofCyprus 
(Arsinoé,  reine  de  Chypre)  :  cet  opéra,  dans  lequel  le  récitatif 
était  pour  la  première  fois  substitué  au  dialogue  anglais ,  fut 
représenté  en  1705  :  il  obtint  un  succès  brillant.  Néanmoins 
cet  usage  ne  se  perpétua  pas,  et  les  Anglais  en  revinrent, 
dans  leur  opéra  national ,  au  mélange  du  dialogue  et  de  la 
musique,  à  la  manière  de  l'opéra-comique  français,  mais  avec 
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beaucoup  moins  de  développement  que  celui-ci  n'en  a  acquis 
depuis  lors.  En  Angleterre,  la  haute  société  dédaigne  l'opéra 
national  et  n'estime  que  la  musique  italienne  ;  à  l'égard  du 
peuple  qui  fréquente  ce  genre  de  spectacle,  il  ne  connaît 
point  d'autre  musique  que  ses  mélodies  populaires;  le  reste 
l'importune.  C'est  à  ces  causes  qu'il  faut  attribuer  la  nullité 
des  progrès  de  l'opéra  anglais. 

L'Angleterre  n'a  produit  qu'un  petit  nombre  d'instrumen- 
tistes et  de  chanteurs  célèbres  :  parmi  les  premiers  on  compte, 
pour  l'orgue,  William  Babell,  organiste  des  Allhallows,  qui 
mourut  en  1722,  John  Field,  élève  de  Clémenti,  pianiste  le 
plus  habile  et  le  plus  célèbre  de  l'Angleterre  ;  pour  le  violon, 
Mathews  Dubourg,  qui  brillait  dans  le  même  temps  que 
Handel,  et  jouait  le  premier  violon  à  l'Opéra  italien,  Mori  et 
Ourry,  contemporains  ;  pour  le  violoncelle,  Crosdill  se  fit  re- 
marquer en  1775  par  son  talent  sur  cet  instrument,  et  depuis 
lors  plusieurs  violoncellistes  anglais  ont  eu  de  la  réputation. 
De  nos  jours  Linley  est  le  plus  habile  ;  enfin ,  Harper  et  Ni- 
cholson  se  font  remarquer  aujourd'hui,  le  premier  par  la 
justesse  de  ses  intonations  et  la  pureté  de  ses  sons  sur  la 
trompette,  et  le  second  par  son  talent  sur  la  flûte,  instrument 
de  prédilection  de  la  nation  anglaise.  Parmi  les  chanteurs  on 
compte  Mme  Billington,  l'une  des  plus  célèbres  cantatrices 
du  commencement  du  xixc  siècle,  et  Braham,  qui  se  fait 
encore  entendre  sur  le  théâtre  anglais.  Du  reste,  le  petit  nom- 
bre de  chanteurs  habiles  que  l'Angleterre  a  produits,  ont  fait 
ou  du  moins  ont  perfectionné  leur  éducation  musicale  en 
Italie. 

Parmi  les  auteurs  qui  se  rendirent  célèbres  par  leurs  ou- 
vrages sur  la  musique ,  on  compte  Bacon  Roger  et  "Walther 
Odington ,  qui  brillèrent  au  xvnr  siècle.  Les  écrivains  qui  se 
distinguèrent  par  la  suite,  sont  Bacon  de  Verulame ,  Girald , 
Holder,  Flud,  John  Brown,  Bedford,  Stiles,  Walker.  Haw- 
kins,  Burney,  Jones,  Busbey  et  quelques  autres. 
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L'exécution  de  la  musique  d'église  par  de  grandes  masses 
vocales  se  fait  avec  soin  en  Angleterre  ;  cette  exécution  est 
en  général  d'un  caractère  grave  et  majestueux.  Bien  que  la 
musique  soit  cultivée  en  Angleterre  avec  moins  de  succès 
qu'en  France,  cette  partie  de  l'art  y  est  cependant  plus  satis- 
faisante, ce  qu'il  faut  attribuer  à  certaines  associations  civiles 
et  religieuses  qui  sont  communes  chez  les  Anglais.  Au  nom- 
bre de  ces  institutions,  il  faut  mettre  les  meettings  ou  fêtes 
musicales  annuelles  qui  se  donnent  en  différentes  villes  au 
bénéfice  des  établissements  de  charité. 

La  Société  philharmonique  donne  aussi  des  concerts 
brillants  ;  mais  ceux-ci  sont  consacrés  à  la  musique  moderne. 
L'établissement  de  cette  société  ne  date  que  de  1812  ;  on  y 
entend  les  symphonies  de  Haydn,  de  Mozart,  de  Beethoven, 
bien  rendues,  et  les  instrumentistes  et  chanteurs  les  plus  dis- 
tingués. 

Plusieurs  autres  associations  musicales  donnent  aussi  des 
concerts  à  grand  orchestre  :  la  plupart  de  celles-ci  tiennent 
leurs  séances  dans  la  taverne  des  francs-maçons.  C'est  aussi 
là  que  les  sociétés  des  mélodistes,  des  harmonistes,  des 
gtees  ou  chansons  anglaises  à  plusieurs  parties,  et  d'autres 
encore  se  réunissent.  Toutes  ces  sociétés  sont  anciennes; 
elles  ont  leurs  statuts  particuliers  et  sont  composées  en 
grande  partie  de  graves  personnages. 

Une  singularité  assez  remarquable  dans  un  peuple  qui, 
comme  celui  de  l'Angleterre,  est  froid,  réfléchi,  et  ne  saurait 
être  accusé  de  légèreté  sans  injustice,  c'est  que  ce  peuple 
affecte  dans  la  musique  une  futilité  de  goût  qu'il  n'a  point 
pour  autre  chose.  On  publie  beaucoup  de  musique  à  Lon- 
dres, mais  cette  musique  n'a  pas  la  moindre  valeur  sous  le 
rapport  de  l'art.  En  vain  les  grands  artistes  qui  visitent  ce 
pays  et  qui  y  passent  quelques  années  composeraient-ils  des 
symphonies ,  des  quatuors ,  des  sonates ,  etc. ,  ils  ne  trouve- 
raient pas  un  éditeur  qui  voulût  se  charger  de  la  publication 
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de  ces  ouvrages,  parce  que  le  public  n'y  prendrait  aucun 
intérêt.  On  n'imprime  pas  même  à  Londres  les  morceaux 
d'opéras  de  quelque  importance  :  les  petits  morceaux  seuls 
obtiennent  du  succès.  Les  éditions  d'airs  irlandais  ou  écossais 
se  multiplient  sans  cesse ,  et  de  petits  airs  des  pièces  anglai- 
ses y  deviennent  si  populaires,  que  les  éditeurs  en  vendent 
cent  ou  deux  cent  mille  exemplaires.  La  musique  instrumen- 
tale ne  se  compose  que  de  légers  extraits  de  thèmes  pris 
dans  divers  auteurs  et  réduits  aux  plus  maigres  proportions; 
les  auteurs  eux-mêmes,  pour  assurer  le  débit  de  leurs  ouvra- 
ges, sont  obligés  de  les  annoncer  sous  les  titres  de  petits 
rondos,  bagatelles ,  badinages ,  petits  riens,  souve- 
nirs de  ceci,  de  cela,  et  mille  autres  choses  semblables; 
de  plus  hautes  prétentions  effraieraient  le  monde  fashio- 
nabte. 

La  littérature  musicale  du  xixe  siècle  se  ressent  en  Angle- 
terre de  la  futilité  du  goût  des  Anglais  de  cette  époque  pour 
la  musique.  Une  multitude  de  grammaires ,  de  dictionnaires 
de  musique,  de  méthodes  d'instruments  et  d'harmonie,  qui  ne 
sont  que  de  perpétuelles  répétitions  de  ce  qui  a  été  dit  cent 
fois,  sans  aucunes  vues  nouvelles;  des  recueils  d'anecdotes 
sur  les  musiciens,  les  orchestres,  les  théâtres  et  les  con- 
certs, dans  lesquels  les  compilateurs  ne  font  que  retour- 
ner sans  cesse  les  ouvrages  de  Burney  et  de  Hawkins; 
voilà  ce  qui  compose ,  avec  quelques  traductions  de  livres 
étrangers,  la  littérature  musicale  de  l'Angleterre  à  l'époque 
actuelle.  * 

INHAMBAM  (musique  chez  les  naturels  d').  **  —  Dans  le 
voyage  du  capitaine  Oiven,  on  lit  qu'à  Inhambam,  ville 
située  aux   bords  de  la  rivière  du  même  nom,  et   qui 

*  Fétis. 

**  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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forme,  sous  le  rapport  de  la  salubrité,  un  des  meilleurs  éta- 
blissements portugais  sur  cette  partie  des  côtes  orientales  de 
l'Afrique,  les  naturels  du  pays,  qui  doivent  à  leur  vaillance 
d'être  restés  libres ,  ont  une  danse  très  sauvage ,  et  c'est  or- 
dinairement au  son  du  tambour  qu'ils  se  livrent  à  ce  plaisir. 
Leur  principal  instrument  est  la  marimbah.  Il  consiste  en 
dix  morceaux  ou  baguettes,  d'un  bois  très  dur,  qui  sont  fixés 
dans  un  cadre.  Une  petite  calebasse  creusée  sert  à  chaque 
baguette  de  moyen  de  résonnance.  Le  tout  ressemble  à  peu 
près  à  un  harmonica.  Un  autre  instrument,  qui  s'appelle  cas- 
sanga ,  est  encore  plus  répandu  chez  les  naturels  d'Inham- 
bam.  Il  consiste  en  une  caisse  vide ,  dont  le  dessus  est  garni 
d'un  certain  nombre  de  baguettes  en  fer  de  diverse  longueur 
et  que  l'on  frappe  des  doigts.  Les  voyageurs  ont  trouvé  ce 
même  instrument  à  Guilimare ,  ville  située  sur  le  bord  de  la 
rivière  portant  le  même  nom.  A  l'occasion  d'une  noce,  on  a 
vu  les  habitants  placer  le  fiancé  sur  quelques  barres  de  bois 
posées  en  travers  sur  l'orifice  d'un  puits,  et ,  pendant  qu'on 
l'arrosait  abondamment,  les  spectateurs  chantaient  autour 
de  lui  au  son  de  la  cassanga,  et  en  exprimant  leur  joie  par 
de  grands  battements  de  main. 

IN  LEVARE  =  EN  LEVANT  {arsis).  —  C'est  cette  par- 
tie de  la  mesure  où  l'on  lève  la  main  ou  le  pied.  (Voyez 
Battere  ). 

INNO  =  HYMNE ,  s.  m.  et  f.  —  Ce  mot,  dérivé  du  grec 
v^voç,  désigne  ordinairement  un  chant  de  louange  composé 
dans  le  style  sublime.  L'église ,  outre  le  Te  Deum  tauda- 
mus,  emploie  dans  ses  cérémonies  trois  autres  hymnes,  dont 
le  texte  est  pris  dans  l'évangile  de  saint  Luc ,  c'est-à-dire  le 
Magnificat,  le  Cantique  de  Zacharie,  et  celui  de  Siméon. 
V Hymne  ambroisienne  ou  Te  Deum  taudamus  a  été 
composée  par  saint  Ambroise ,  archevêque  de  Milan,  dans  le 
IVe  siècle.  Cette  hymne  est  toujours  en  usage  dans  toute  la 
chrétienté,  et  se  chante  dans  certaines  fêtes  particulières  de 
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remercîment,  soit  avec  le  chant  figuré,  soit  avec  le  plain- 
chant. 

La  Marseillaise  est  un  hymne  de  la  révolution  française, 
composé  par  Rouget  de  Lisle.  On  prétend  que  cet  hymne 
produisait  sur  le  champ  de  bataille  le  même  effet  que  l'an- 
cienne et  célèbre  chanson  de  Rolland.  Le  nom  de  Marseil- 
laise lui  vient  de  ce  que,  en  1792,  les  confédérés  furent  les 
premiers  à  le  porter  de  Marseille  à  Paris. 

Hymne,  chant  triomphal  et  patriotique,  est  du  genre  mas- 
culin ;  hymne,  chant  d'église,  est  du  genre  féminin. 

INNOCENTEMENTE  ,  (innocemment).  —  Cet  adverbe 
italien  placé  au  commencement  d'un  morceau  de  musique, 
indique  un  mouvement  modéré  et  un  caractère  simple  et  sans 
ornements. 

INTAVOLAÏURA  =  TABLATURE,  s.  f.  —  Ce  mot  dési- 
gnait autrefois  la  totalité  des  signes  de  La  musique.  Dès  les 
temps  de  saint  Grégoire-le-Grand,  qui  abolit  les  caractères 
de  la  musique  grecque  (  voyez  l'art.  A  ),  on  se  servait  d'un 
grand  nombre  d'espèces  de  tablatures,  surtout  au  moyen- 
âge,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans  l'ouvrage  intitulé  :  Serin- 
tores  ecclesiastici  de  musica  sacra  notissimus,  par  l'Alle- 
mand Martin  Gerbert,  abbé  de  Saint-Biaise.  Dans  ces  der- 
niers temps,  on  a  bien  essayé  d'introduire  de  nouveaux  si- 
gnes de  musique  ;  mais  aucune  de  ces  nouvelles  tablatures  n'a 
obtenu  du  succès. 

On  donne  aussi  le  nom  de  tablature  à  la  basse  chiffrée. 
Avant  l'introduction  de  cette  basse ,  on  employait  en  Alle- 
magne une  espèce  de  partition  sans  portée,  où  les  sons 
étaient  représentés  par  les  premières  lettres  de  l'alphabet, 
comme  le  pratiqua  déjà  saint  Grégoire.  Les  lettres  majuscules 
indiquaient  la  première  octave  ou  la  plus  grave  (en  commen- 
çant par  do  )  ;  les  lettres  minuscules  désignaient  la  seconde 
octave  ;  les  lettres  minuscules  avec  un  petit  trait  horizontal 


528  INT 

dessus,  la  troisième  octave  ;  avec  deux  petits  traits,  la  qua- 
trième, etc. ,  ainsi  que  le  présente  l'exemple  suivaut  : 


C  D  E  F  G  AH,     edefgah, 
e  d  e  f  §  a  h,     c  d  e  f  g  ah, 


Il  y  avait  aussi  plusieurs  autres  signes  pour  indiquer  la  du- 
rée des  sons.  Les  Allemands  se  servent  aujourd'hui  encore 
de  ces  lettres  pour  exprimer  l'étendue  d'une  voix. 

Tablature  était  en  outre  une  manière  de  noter  par  lettres, 
en  usage  autrefois  pour  le  luth,  le  théorbe,  la  guitare,  le  sis- 
tre et  la  viole. 

On  appelle  aussi  tablature  une  table  ou  tableau ,  représen- 
tant un  instrument  à  vent  et  à  trous,  tel  que  la  flûte,  la  cla- 
rinette, le  basson  et  tous  leurs  trous.  De  chacun  de  ces  trous 
partent  des  lignes  horizontales ,  sur  lesquelles  reposent  de 
distance  en  distance  des  O  pleins  ou  vides.  Si  YO  est  plein, 
il  indique  que  le  trou  doit  être  bouché;  s'il  est  vide,  c'est 
que  le  trou  doit  rester  ouvert  pour  former  tel  ou  tel  ton  dé- 
signé en  marge. 

Comme  la  plupart  des  sons  du  système  d'un  instrument  à 
vent  et  à  trous,  ne  s'obtiennent  que  par  le  concours  de  plu- 
sieurs doigts ,  et  même  de  tous  les  doigts  ensemble ,  la  tabla- 
ture présente  encore  à  l'œil  les  lignes  qui  tombent  perpendi- 
culairement sur  les  lignes  horizontales.  C'est  en  suivant  cette 
autre  direction ,  et  en  faisant  attention  aux  O  pleins  ou  vides 
qu'elle  donne,  que  l'on  parvient  à  connaître  la  quantité 
de  trous  que  l'on  doit  ouvrir  ou  fermer  pour  faire  tel  ou 
tel  ton. 

On  trouve  la  tablature  de  chaque  instrument  à  vent  et  à 
trous  en  tête  des  méthodes  de  ces  instruments.  On  y  joint 
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quelquefois  une  tablature  particulière,  qui  marque  le  doigter 
de  certains  trilles  qu'on  ne  saurait  exécuter  avec  le  doigter 
ordinaire. 

Le  cor  n'ayant  ni  trous  ni  clés,  on  ne  peut  point  donner 
sa  tablature.  On  a  indiqué  cependant  celle  du  trombone , 
attendu  que  les  tons  s'obtiennent,  sur  cet  instrument,  par 
une  plus  ou  moins  grande  extension  de  la  pompe. 

INTELLIGIBILE  =  INTELLIGIBLE,  adj.  —On  dit  souvent 
que  la  bonne  musique  est  celle  qui  est  intelligible  à  tous.  Si 
cette  opinion  était  énoncée  par  les  seuls  ignorants,  il  ne  fau- 
drait pas  essayer  de  la  combattre,  car  on  sait  bien  ce  qui 
leur  plaît  ;  mais  si  le  même  langage  est  tenu  par  les  vérita- 
bles artistes,  il  faut  leur  rappeler  qu'ils  n'ont  pu  d'abord 
exécuter  ni  même  comprendre  les  ouvrages  de  Haydn,  de 
Mozart  et  de  Beethoven,  pour  lesquels,  aujourd'hui  que 
leurs  connaissances  en  musique  se  sont  agrandies,  ils  ont  une 
très  grande  estime. 

Le  plus  grand  art  du  compositeur,  l'art  véritable,  consiste 
à  agir  indistinctement  sur  tous  par  la  vérité  de  l'expression , 
en  employant,  selon  que  le  demandent  le  sujet  de  l'action  et 
la  situation  du  moment,  les  moyens  inépuisables  que  lui  offre 
son  art.  De  cette  manière  la  modulation  la  plus  travaillée, 
placée  convenablement,  sera  intelligible  dans  la  véritable 
acception  du  mot,  même  à  l'oreille  la  moins  exercée,  non 
pas  quant  à  la  structure  technique  (qui  n'intéresse  nullement), 
mais  quant  à  la  situation  du  moment.  Si,  par  exemple,  dans 
Don  Juan,  la  statue  du  Commandeur  prononce  son  terrible 
si  (oui)  !  sur  la  note  fondamentale  mi,  et  si  le  compositeur,  pre- 
nant cette  note  comme  tierce  de  do,  module  dans  ce  ton  pris 
par  Leporello ,  tout  ignorant  en  musique  ne  comprendra  pas 
la  structure  technique  de  cette  transition,  mais  il  tremblera  in- 
térieurement comme  Leporello  ;  le  plus  savant  musicien  ne 
pensera  pas  non  plus  dans  le  moment  à  cette  transition  et  se 
trouvera  sous  la  puissance  du  même  sentiment  que  l'ignorant. 
Tome  i.  34 
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Le  facile ,  l'agréable  en  musique  doit  donc  être  approuvé 
lorsqu'il  est  adapté  à  la  situation;  niais  vouloir  en  faire  une 
règle  exclusive  serait  resserrer  l'art  dans  de  trop  étroites  li- 
mites et  le  condamner  à  la  monotonie.  Les  amateurs  de 
poésie  qui  aiment  tant  les  poésies  faciles  et  populaires ,  une 
simple  chanson  nationale,  ne  diront  certainement  pas  que  les 
vers  de  Dante ,  de  Schiller ,  de  Goethe ,  de  Shakespeare,  ont 
peu  de  mérite  parce  qu'ils  ne  sont  pas  intelligibles  à  tous  ; 
car  l'esprit  de  l'homme  est  capable  de  perfectionnement  et 
n'est  pas  borné  au  cercle  uniforme  de  la  vie  actuelle.  L'em- 
pire de  l'art  et  de  la  nature  est  infini ,  et  peut  être  considéré 
comme  bien  au  dessus  de  toute  théorie  par  son  inépuisable 
variété. 

INTEDENTE  DI  MUSICA  =  INTENDANT  DE  MUSI- 
QUE. —  C'est  presque  toujours  un  emploi  de  cour.  L'inten- 
dant remplit  quelquefois  les  fonctions  de  directeur  de  mu- 
sique. 

INTENSITA  =  INTENSITÉ,  s.  f.  —  (Voy.  Forzd). 

INTENSO  f-  INTENSE,  aclj.  —  On  le  dit  d'un  son  qui 
vibre  fortement. 

INTERMEZZO  =  INTERMÈDE ,  s.  m.  —  Les  anciens  Ro- 
mains représentaient  souvent,  entre  les  actes  de  leurs  pièces 
de  théâtre,  de  petites  scènes  qu'ils  appelaient  Satyri. 

Grescimbeni  affirme  que,  dans  une  farce  composée  par 
Damiano  et  imprimée  en  1519,  il  y  avait  au  commencement 
de  chaque  acte  des  vers  rimes  formant  des  octaves,  qui 
étaient  chantés  avec  accompagnement  de  lyre  ou  de  guitare , 
par  un  personnage  qui  portait  le  nom  d'Orphée.  Une  autre 
fois  on  chantait  un  madrigal  sous  le  titre  de  chœur,  à  l'imi- 
tation des  anciens  poètes  comiques  qui,  au  temps  d'Horace, 
introduisirent  des  chants  entre  les  actes ,  pour  remplacer  les 
chœurs  employés  par  les  Grecs  dans  leurs  tragédies  et  leurs 
comédies. 

Dans  les  anciennes  comédies  italiennes,  chaque  acte  avait 
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un  sommaire  ou  prologue ,  et  quelquefois  deux.  Un  morceau 
du  même  genre  était  toujours  récité  ou  chanté  dans  les  an- 
ciens mystères  par  un  ange  messager. 

Les  petits  morceaux  intitulés  :  Intermèdes  en  musique, 
qui  précédaient  les  opéras,  n'étaient  dans  le  principe  que  des 
madrigaux  ou  des  chansonnettes.  Le  Tasse  en  composa  pour 
son  Aminta ,  et  Guarini  pour  son  Pastor  fido.  Le  public 
s'ennuya  cependant  bientôt  de  ces  sortes  de  compositions 
sans  action,  sans  mouvement  et  sans  incidents  dramatiques , 
et  on  leur  substitua  sagement  des  scènes  animées ,  pleines  de 
caractère,  de  sentiment  et  de  gaîté. 

Les  intermèdes  furent  représentés  entre  les  actes  des  grands 
opéras  (comme  au  temps  de  Métastase) ,  et  entre  ceux  des 
comédies,  comme  c'est  encore  l'usage  à  Rome.  En  Italie  on 
donnait  autrefois  le  nom  ô!  intermezzo  à  de  petits  opéras  , 
tels  que  la  Serva  padrona,  de  Pergolèse,  représentée  à 
Naples  vers  l'an  1734,  et  qui  est  un  des  plus  célèbres  inter- 
mèdes que  l'on  connaisse;  ces  intermèdes  n'étaient  pas  tou- 
jours joués  dans  les  entr' actes  des  autres  pièces;  on  les 
appelle  aujourd'hui  farces.  Les  intermèdes  sont  passés  de 
mode  en  France. 

INTERPUNZIONE  =  PONCTUATION,  s.  f.  —  On  appelle 
ponctuation  dans  les  compositions  musicales  la  manière  de 
distinguer  les  repos  plus  ou  moins  parfaits ,  et  de  diviser  les 
phrases  de  telle  sorte  que  l'on  sente  bien  leur  commence- 
ment ,  leur  fin  et  leurs  liaisons  plus  ou  moins  grandes ,  ainsi 
que  cela  arrive  dans  un  discours  bien  prononcé. 

On  appelle  aussi  ponctuation  le  repos  qui  se  trouve  à  la 
moitié  de  chaque  verset  des  psaumes  et  qui  est  indiqué  par 
un  astérisque  *.  Lorsque  la  première  partie  est  trop  longue, 
trop  étendue,  elle  est  coupée  aussi  par  un  autre  repos  moins 
long ,  qui  laisse  seulement  le  temps  de  respirer  et  qui  est 
marqué  par  une  virgule. 

TNTERVALLO  =  INTERVALLE,  s.  m.  —  Distance  d'un 
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son  à  un  autre ,  plus  aigu  ou  plus  grave.  Les  intervalles  se 
comptent  ordinairement  de  bas  en  haut ,  et  le  chiffre  repré- 
sentant le  son  le  plus  aigu  par  rapport  au  plus  grave  donne 
le  nom  à  l'intervalle.  Do  sot,  par  exemple,  forment  une 
quinte ,  parce  qu'il  y  a  entre  ces  deux  notes  une  distance  de 
cinq  degrés.  Tout  intervalle  pouvant  appartenir  à  différents 
Modes,  il  est  pour  cela  qualifié  des  épithèles  de  naturel, 
majeur,  mineur,  diminué  et  augmenté.  On  n'appelle 
intervalle  naturel  que  ces  consonnances  qui  ne  déterminent 
aucun  Mode,  comme  la  quarte,  la  quinte  et  l'octave;  par 
les  mots  majeur  et  mineur,  on  distingue  la  variété  des 
tierces,  des  sixtes,  des  septièmes  et  des  secondes;  mais  si 
dans  un  intervalle  naturel  ou  mineur  on  monte  la  note  grave 
d'un  demi-ton  mineur,  ou  si  l'on  baisse  la  note  aiguë  d'un 
demi-ton  aussi  mineur,  on  formera  ce  qu'on  appelle  un 
intervalle  diminué.  Si  dans  un  intervalle  naturel  ou  majeur 
la  note  grave  est  abaissée  d'un  demi-ton  mineur ,  ou  la  note 
aiguë  élevée  d'un  demi-ton  aussi  mineur,  l'intervalle  s'appel- 
lera intervalle  augmenté, 

On  pourrait  aussi  imaginer  des  intervalles  doublement 
diminués  ou  doublement  augmentés,  comme,  par  exemple, 
la  seconde  doublement  augmentée,  soi  \?,  la  #,  etc.  ;  leur 
qualité  s'explique  d'elle-même. 

Les  intervalles  les  plus  usités  sont  les  suivants  : 

1°  V unisson;  il  est  ou  naturel,  comme  do  dosuv  le  même 
espace,  ou  augmenté,  comme  do  do  $  (on  verra  à  l'ar- 
ticle Prima  pourquoi  l'unisson  est  mis  au  nombre  des  inter- 
valles). 

2°  La  seconde;  elle  est  majeure  {do  ré) ,  mineure  (si  do), 
et  augmentée  (do  ré  #). 

3°  La  tierce;  elle  est  majeure  (do  mi),  mineure  (ré  fa), 
et  diminuée  (ré  #  fa], 

li°  La  quarte;  elle  est  naturelle  (do  fa),  diminuée  (do  $ 
fa),  ou  augmentée  (fa  si). 
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5°  La  quinte;  elle  est  naturelle  (do  soi),  diminuée  {si  fa), 
et  augmentée  (do  sot  $). 

6°  La  sixte;  elle  est  mineure  (si  sol),  majeure  (fa  ré),  et 
augmentée  (fa  ré  z) . 

7°  La  septième;  elle  est  mineure  (soi  fa),  majeure  (do  si), 
ou  diminuée  (soi  #  fa), 

8°  V octave  ;  elle  est  naturelle  (dodo),  ou  diminuée 
(do  $  do,  ré  ré  [?). 

Il  y  a  encore  des  intervalles  au  dessus  de  l'octave ,  comme 
la  neuvième,  la  dixième,  la  onzième,  et  ainsi  de  suite  jus- 
qu'aux octaves  doublées,  triplées,  etc. 

L'octave  sert  de  complément  à  tous  les  intervalles  qui  sont 
dans  ses  propres  limites  ;  ainsi,  par  exemple,  le  complément 
de  la  tierce  do  mi  sera  la  sixte  mi  do,  etc.  Pour  connaître 
sur  le  champ  le  nom  des  intervalles  renversés ,  il  faut  placer 
les  chiffres  depuis  1  jusqu'à  8 ,  les  uns  au  dessous  des  autres 
et  en  sens  inverse,  par  exemple  : 

12345678 
87654321 

On  voit  d'après  cela  que  le  renversement  de  l'unisson 
donne  l'octave  ;  celui  de  la  seconde  la  septième  ;  celui  de  la 
tierce  la  sixte  ;  de  la  quarte  la  quinte  ;  de  la  quinte  la  quarte  ; 
de  la  sixte  la  tierce  ;  de  la  septième  la  seconde  ;  de  l'octave 
l'unisson. 

Dans  ces  compléments  ou  renversements ,  les  intervalles 
changent  leurs  dénominations  de  majeur,  mineur,  aug- 
menté ou  diminué,  de  manière  que  les  intervalles  majeurs 
deviennent  mineurs,  et  les  mineurs  majeurs;  que  les  inter- 
valles augmentés  deviennent  diminués,  et  les  diminués  de- 
viennent augmentés. 

On  divise  ordinairement  les  intervalles  :  1°  en  consonnants 
et  dissonants  (voy.  les  articles  Consonnanza  et  Disso- 
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nanzd)  ;  2°  en  simples,  redoublés,  triplés,  etc.  Les  inter- 
valles simples  sont  ceux  qui  se  trouvent  dans  les  limites  de 
l'octave  ;  les  intervalles  redoublés  ou  triplés ,  etc. ,  sont  ceux 
qui  dépassent  une,  deux  ou  trois  octaves.  Lorsqu'on  a  un  in- 
tervalle redoublé ,'  et  qu'on  veut  connaître  à  quel  intervalle 
simple  il  se  rapporte,  il  faut  ôter  sept  autant  de  fois  qu'on 
le  trouve  dans  le  nombre  ;  ce  qui  restera,  sera  l'intervalle  sim- 
ple. De  treize  ôtez  sept ,  reste  six  ;  on  voit  par-là  que  la 
treizième  n'est  autre  chose  que  la  sixte  re  doublée.  De  quinze 
ôtez  deux  fois  sept  ou  quatorze,  reste  un  ;  par  conséquent  la 
quinzième  est  un  unisson  triplé  ou  une  octave  doublée.  Si 
l'on  veut  au  contraire  doubler  un  intervalle  simple ,  quel 
qu'il  soit,  il  faut  ajouter  sept,  et  pour  le  tripler,  quatorze. 


RAPPORTS. 


Des  intervalles  simples,  des  in  ter.  doublés  et  des  inter.  triplés. 


de  l'octave 

2: 

1 

)> 

4: 

1 

de  la  quinte 

3: 

2 

» 

3: 

1 

de  la  quarte 

4 

:3 

» 

8: 

3 

de  la  tierce  majeure 

5: 

4 

» 

5: 

2 

de  la  tierce  mineure 

6: 

5 

» 

12: 

5 

de  la  sixte  majeure 

5: 

3 

» 

10: 

3 

de  la  sixte  mineure 

8: 

5 

» 

16: 

5 

de  la  septième  maj. 

15: 

8 

» 

15: 

4 

de  la  septième  min. 

9: 

5 

» 

18: 

5 

du  ton  majeur 

9 

:8 

» 

9: 

:4 

du  ton  mineur 

10: 

9 

» 

20 

:9 

du  demi-ton  majeur 

16 

:  15 

» 

32 

:15 

du  demi-ton  min. 

25 

:24 

» 

25 

:12 

» 

8: 

1 

» 

6: 

1 

» 

16: 

3 

» 

5: 

1 

» 

24: 

5 

» 

20: 

3 

» 

32: 

:5 

» 

15 

:2 

» 

36 

:5 

» 

9 

:2 

» 

40 

:9 

» 

64 

:15 

» 

25 

:  6 

INTERVALLO  COMPOSTO  =  INTERVALLE  COMPOSÉ. 
—  (Voy.  Composto). 

INTERVALLO    CONSONO    =    INTERVALLE    CONSON 
NANT.  —  Celui  de  l'octave,  de  la  quinte,  etc. 
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INTERVALLO  CROMATICO  =  INTERVALLE  CHROMA- 
TIQUE. —  (Voy.  Génère  cromatico.) 

INTERVALLO  ENARMONICO  =  INTERVALLE  ENHAR- 
MONIQUE. —  (Voy.  Génère  enarmonico). 

INTERVALLO  INGOMPOSTO  =  INTERVALLE  INCOM- 
POSÉ. —  (  Voy.  Incomposto) . 

INTERVALLO    MASSIMO ,     MINIMO    =    INTERVALLE 
MAXIME ,  MINIME.  —  Voyez  ces  deux  derniers  mots. 
INTERVALLO    ORDINARIO    =     INTERVALLE     ORDI 

NAIRE.  —  C'est  l'intervalle  qui  convient  à  chaque  degré 
successif. 

INTERVALLO  RAZIONALE  =  INTERVALLE  RATION- 
NEL. —  C'est  celui  qu'on  peut  indiquer  par  des  chiffres  pla- 
cés dans  un  ordre  arithmétique ,  comme  la  quinte  par  les 
chiffres  3:2,  etc.;  l'intervalle  irrationnel  est  celui  qui  ne 
peut  être  décrit  d'aucune  manière. 

INTRODUZIONE  =  INTRODUCTION,  &  f.  —  Commen- 
cement d'un  opéra  dans  lequel  la  musique  n'est  point  inter- 
rompue, et  qui  renferme  quelquefois  plusieurs  scènes  et  plu- 
sieurs morceaux.  L'introduction  est  au  nombre  des  formes 
les  plus  modernes  de  l'opéra;  elle  est  maintenant  obliga- 
toire. 

On  appelle  aussi  introduction  (  en  italien  entrata  )  un 
mouvement  lent  et  assez  court  par  lequel  commencent  quel- 
quefois une  symphonie ,  un  quatuor ,  une  ouverture,  et  qui 
est  immédiatement  suivi  d'un  mouvement  plus  vif. 

INTROITUS  (introït),  s.  m.  —Verset  de  la  Bible  que  l'on 
chante  au  commencement  de  la  messe ,  appelé  dans  le  rite 
ambroisien  entrée,  attendu  qu'on  le  chantait  pendant  que  le 
peuple  entrait  à  l'église. 

Par  le  mot  introitus  on  entend  aussi  le  morceau  de  mu- 
sique qu'on  écrit  sur  cette  espèce  d'antienne  unie  à  un 
psaume,  et  composé  exprès  pour  les  fêles  qu'on  célèbre  dans 
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l'église  catholique ,  de  manière  que  chaque  fête  d'un  saiut 
quelconque  a  un  introït  qui  lui  est  particulier. 

INTUONARE  =  ENTONNER ,  v.  a.  —  Prendre  un  ton, 
saisir  l'intonation  en  se  réglant  sur  le  son  d'un  instrument, 
ou  sur  la  connaissance  que  l'on  a  de  l'ordre  des  divers  degrés 
de  l'échelle;  ou  bien,  en  d'autres  termes,  l'action  de  proférer 
ce  degré  d'acuité  ou  de  gravité  qui  appartient  à  un  son,  re- 
lativement à  son  échelle ,  à  son  mode ,  etc.  Si  le  chanteur  ou 
l'instrumentiste  exécute  cela  parfaitement,  on  dit  ordinaire- 
ment qu'il  a  bien  saisi  l'intonation  ;  dans  le  cas  contraire , 
qu'il  manque  l'intonation;  qu'il  chante  ou  joue  faux. 

La  note  que  l'instrument  propose  à  l'exécutant  n'est  pas 
toujours  celle  qu'il  doit  prendre ,  mais  elle  lui  sert  de  point 
d'appui  pour  arriver  à  la  sienne.  Par  exemple,  la  ritournelle 
d'un  air  ou  d'un  concerto  finit  en  sol,  l'exécutant  calcule  ai- 
sément l'intervalle  de  quarte ,  et  entonne  le  do  avec  autant 
de  franchise  que  si  tout  l'orchestre  l'eût  frappé  à  l'unisson. 
Le  chanteur  cependant,  qui  ne  connaît  pas  exactement  les 
intervalles  et  les  altérations  qu'ils  éprouvent,  n'entrera  jamais 
bien  à  propos,  et,  ne  sachant  pas  mesurer  la  distance  des  in- 
tervalles, il  manquera  l'intonation  lors  même  qu'il  seraso  1 
tenu  par  tout  l'orchestre. 

Entonner  se  dit  encore  pour  le  prêtre  ou  le  chantre  qui 
donne  le  ton  d'un  psaume ,  du  Magnificat ,  du  Te  Deum,  ou 
de  quelqu'autre  pièce  de  plain-chant.  On  dit  aussi  entonner 
un  refrain  de  chanson. 

INTUONAZIONE  =  INTONATION,  s.  f.  —  Propriété  des 
sons,  qui  agit  de  manière  à  ce  qu'ils  deviennent  des  tons, 
c'est-à-dire  à  ce  qu'ils  diffèrent  du  grave  à  l'aigu  (Voy.  l'art, 
précédent). 

L'intonation  peut  être  juste  ou  fausse ,  trop  haute  ou  trop 
basse ,  trop  forte  ou  trop  faible ,  elle  peut  manquer  tout  à 
fait  ou  être  en  retard  .  et  alors  le  mot  intonation ,  accompa- 
gné d'une  épithètc,  s'entend  delà  manière  d'entonner. 
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INVENZIONE  =  INVENTION,  s.  f.  —  Art  ou  faculté  de 
trouver  des  idées  musicales ,  de  créer  un  nouveau  système  de 
musique ,  soit  en  ce  qui  regarde  l'harmonie ,  soit  en  ce  qui 
regarde  l'acoustique ,  d'imaginer  le  premier  quelque  instru- 
ment ,  etc. ,  etc. 

Ou  peut  distinguer  deux  sortes  d'invention  dans  les  compo- 
sitions musicales.  L'invention  proprement  dite  et  l'invention 
par  imitation.  La  première  crée  des  productions  neuves  et 
originales  qui  ne  ressemblent  à  rien  de  ce  qui  les  a  précédées 
et  qui  servent  de  modèles  à  tout  ce  qui  les  suit.  C'est  le  ca- 
ractère le  plus  distinctif  du  génie  que  le  compositeur  fait  très 
souvent  paraître  même  en  traitant  une  idée  commune.  La 
seconde  consiste  à  s'approcher  tant  pour  le  dessin  que  pour 
la  conduite  et  le  genre ,  de  quelque  autre  composition  déjà 
connue.  Bien  que  cette  sorte  d'invention  semble  plus  facile 
que  l'autre ,  elle  a  cependant  ses  écueils  et  ses  difficultés.  Le 
principal  écueil  est  le  risque  que  l'on  court  de  devenir  pla- 
giaire si  l'on  n'a  pas  suffisamment  d'imagination  et  de  goût 
pour  enrichir  de  nouveaux  accessoires  un  fond  déjà  mis  en 
usage.  Une  heureuse  imitation  peut  valoir  autant  que  l'inven- 
tion même. 

INVERSIONE  =  INVERSION,  s.  f.  —Quelques  auteurs 
prennent  les  mots  d'inversion  et  de  renversement  comme 
synonymes;  selon  quelques  autres  l'inversion  consiste  à 
prendre  un  sujet  ou  trait  quelconque  de  mélodie ,  dans  un 
ordre  différent  de  celui  où  il  est  composé. 

Il  y  a  quatre  sortes  d'inversion. 

La  première  se  nomme  inversion  simple  (inversio  sim- 
plex)  ;  elle  consiste  à  renverser  tous  les  intervalles  d'un 
trait  de  mélodie,  de  manière  que  ceux  qui  sont  ascendants 
dans  le  sujet  soient  descendants  dans  la  réponse,  et  récipro- 
quement. Cette  inversion  peut  se  faire  à  l'octave,  à  la  quinte, 
à  la  quarte,  à  la  seconde  ou  à  l'unisson  (Voy.  fig.  87). 

La  seconde  est  appelée  inversion  stricte  (en  ital.  inver- 
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sione  reate,  legata,  strctta  ;  en  lat.  inversio  stricta)  ;  elle 
se  fait  comme  la  précédente ,  mais  sans  prendre  aucune  li  - 
cence,  et  de  manière  que  les  tons  répondent  aux  tons,  et  les 
demi-tons  aux  demi-tons.  Pour  cela  il  faut  commencer  l'in- 
version à  la  septième ,  à  la  sixte  ou  à  la  tierce  majeure 
(Fig.  88).  Si  l'on  considère  ici  le  sujet,  on  trouve  que  la  pre- 
mière note,  à  l'égard  de  la  seconde,  forme  une  quarte  natu- 
relle; la  seconde,  à  l'égard  de  la  troisième,  une  tierce 
mineure;  la  troisième  note,  à  l'égard  de  la  quatrième,  une 
seconde  majeure.  En  comparant  ce  que  nous  venons  de  dire 
avec  l'exemple  représenté  par  la  fig.  88,  a  b  c,  on  verra  que 
l'inversion  est  exacte;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  de  l'inversion 
représentée  par  la  fig.  87 ,  a  b  c  cl  e,  où ,  quoique  la  quarte 
inverse  soit  aussi  naturelle ,  il  existe  de  la  seconde  à  la  troi- 
sième note  {ce)  la  distance  d'une  tierce  majeure  au  lieu 
d'une  tierce  mineure ,  et  de  la  troisième  à  la  quatrième  note 
(a  b  c  d)  il  y  a  la  distance  d'une  seconde  mineure  au  lieu 
d'une  seconde  majeure. 

La  troisième  espèce  d'inversion  se  fait  en  copiant  toutes 
les  notes,  à  commencer  par  la  dernière,  en  rétrogradant  jus- 
qu'à la  première  inclusivement  ;  cette  inversion  prend  le  nom 
de  rétrograde  (inversio  cancrisans )  ,  ou  imitation  en 
écrevisse,  parce  qu'elle  marche  en  reculant  (Fig.  89). 

Enfin  la  quatrième  espèce  d'inversion  est  celle  où  l'on 
emploie  la  troisième  sorte  par  mouvement  contraire,  de- 
puis la  première  jusqu'à  la  dernière  note  :  on  la  nomme 
inversion  rétrograde  et  contraire  {inversio  cancrisans 
contraria,  fig.  90). 

Ces  deux  ci  entières  espèces  d'inversions  ne  sont  plus  en 
usage,  à  cause  de  leur  mélodie  boiteuse  ;  mais  les  deux  pre- 
mières peuvent  très  bien  s'employer,  surtout  dans  les  fugues  ; 
il  faut  cependant  que  le  compositeur  ait  alors  le  soin  de  choi- 
sir un  sujet  qui  convienne  à  ce  genre  d'inversion. 

En  italien,  le  mot  inversione  désigne  en  outre  la  transpo- 
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sition  des  paroles  du  texte ,  dans  un  chant  dont  la  conduite 
est  un  peu  longue  ,  et  lorsque  les  paroles  sont  répé- 
tées. Par  exemple,  si  le  poète  dit  :  li  cor  di  giubiio  britiar 
mi  sento ,  et  si  dans  la  répétition  on  renverse  cet  ordre, 
comme  :  Mi  sento  bvillav  di  giubiio  il  cor ,  on  appelle  ce 
changement  inversions  ce  qui  pourtant  ne  peut  avoir  lieu  si 
les  paroles  n'ont  pas  été  chantées  d'abord  dans  l'ordre  porté 
par  le  texte. 

INVITATORIUM.  —  Nom  de  l'antienne  avec  laquelle  on 
répond  dans  l'église  romaine  au  psaume  Venite  exuitemus. 

IO-BACCHUS.  —  Chanson  à  l'honneur  de  Bacchus,  que  les 
anciens  chantaient  dans  les  fêtes  et  dans  les  sacrifices.  On  ré- 
pétait souvent  dans  ces  chansons  les  mots  Io  et  Bacchus,  et 
c'est  d'où  leur  vient  le  nom  de  Io-Bacchus. 

IONIO  =  IONIEN,  adj.  —  Voy.  les  art.  Greci  antichi  et 
Modo. 

IPOCHREMA.  —  Chanson  de  danse  exécutée  ancienne- 
ment en  l'honneur  d'Apollon. 

IRLANDA  =  IRLANDE  (notice  historique  sur  la  musique 
en).  —  Les  premiers  habitants  de  cette  île  semblent  avoir  eu 
le  goût  inné  de  la  musique,  qui  se  perfectionna  toujours  da- 
vantage à  mesure  que  la  civilisation  y  fit  plus  de  progrès.  Les 
anciens  Bardes  furent  les  premiers  à  cultiver  la  musique, 
mais  l'étude  de  cet  art  ne  resta  pas  long-temps  le  partage 
exclusif  de  leur  ordre.  Bien  long-temps  avant  que  les  arts 
mécaniques  fussent  connus  dans  cette  région,  chaque  héros 
et  chaque  jeune  fille  y  apprenait  à  jouer  de  la  harpe.  Dans 
certaines  fêtes  publiques  on  avait  l'usage  de  se  passer  cet  in- 
strument de  main  en  main,  et  chacun  à  son  tour  chantait  en 
s' accompagnant. 

Plusieurs  auteurs  irlandais  parlent  beaucoup  de  l'effet  que 
produisait  la  musique  de  leur  nation ,  et  Walther ,  dans  ses 
Mémoires  historiques  sur  les  Bardes  Irlandais ,  dit  à  ce 
sujet  :  «  Elle  se  distingue  par  une  douceur  insinuante  qui 
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pénètre  jusqu'au  cœur ,  produit  un  plaisir  extatique ,  qui  eu 
fait  vibrer  toutes  les  fibres,  réveille  la  sensibilité,  et  porte 
dans  Tame  le  calme  ou  l'agitation.  Quelque  passion  que 
veuille  exciter  cette  musique,  elle  ne  manque  jamais  son 
efTet;  c'est  la  voix  de  la  nature,  elle  sera  toujours  entendue.» 

Plusieurs  morceaux  de  cette  musique  sont  parvenus  jus- 
qu'à nous  ;  mais  il  faudrait,  je  crois,  être  Irlandais  pour  en 
bien  sentir  tout  le  charme.  On  pense  que  le  plus  ancien  de 
ces  morceaux  est  le  Ceanan,  ou,  comme  on  l'appelle  plus 
communément,  Irish  cri  {cri  irlandais).  On  prétend  qu'il 
est  impossible  d'y  adapter  une  basse ,  préjugé  qui  ferait  rire 
de  pitié  non  seulement  un  Valotti  et  un  abbé  AVogler ,  mais 
même  des  harmonistes  bien  moins  savants  qu'eux. 

Les  anciens  Irlandais,  ainsi  que  les  anciens  Écossais,  culti- 
vaient trois  sortes  de  musique  qui  correspondaient  à  trois 
Modes  grecs ,  et  leur  donnaient  les  noms  bizarres  de  gollt- 
traidheacht,  geantraidheachtetsuandttraidheacht.  L'un 
était  employé  dans  les  fêtes  publiques,  l'autre  dans  les  cir- 
constances douloureuses ,  et  le  troisième  était  propre  à  pré- 
parer l'ame  au  repos  et  à  rendre  moins  pénibles  les  fatigues  du 
travail.  Dans  tous  les  concerts,  dit  M.  O'Connor,  le  chant  était 
accompagné  par  la  musique  instrumentale ,  et  l'ode  que  l'on 
chantait  était  toujours  invariablement  adaptée  aune  des  trois 
espèces  de  musique:  l'héroïque, la  douloureuse  etlacalmante. 

De  tous  les  instruments  dont  les  Irlandais  se  servirent  avec 
un  heureux  succès ,  la  harpe  mérite  le  premier  rang.  Ils  en 
avaient  quatre  espèces  :  1°  le  clear-seach ,  appelé  commu- 
nément harpe  irlandaise ,  si  anciennement  connue  en  Ir- 
lande ,  qu'elle  semble  y  être  née  ou  au  moins  y  avoir  été  en 
usage  long-temps  avant  de  l'être  chez  la  plus  grande  partie 
des  autres  nations  occidentales;  2°  le  fceirnine,  ou  petite 
harpe  qui  avait,  dit-on,  cinquante  ou  soixante  cordes  placées 
sur  deux  chevalets  ;  on  en  jouait  avec  les  deux  mains;  3°  le 
ciona-cruit ,  qui  n'avait  que  dix  cordes  et  qu'on  jouait  en 
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pinçant  les  cordes  avec  une  espèce  de  dé  pointu  qu'on  se 
mettait  au  doigt;  quelques  personnes  croient  qu'il  avait 
beaucoup  de  rapport  avec  le  A  grec;  l\°  le  creamtine- 
cruit  avait  six  cordes  soutenues  par  un  chevalet,  et  desquel- 
les on  tirait  le  son  avec  le  pouce.  Les  Irlandais  regardent  cet 
instrument  comme  le  père  du  violon. 

Les  anciens  Irlandais  avaient  aussi  la  cornemuse  et  une  es- 
pèce de  cor  dont  ils  se  servaient  dans  les  cérémonies  reli- 
gieuses. Ils  avaient  en  outre  cinq  ou  six  espèces  de  trom- 
pettes :  le  sluic  ou  stoc,  qui  avait  une  large  embouchure; 
on  s'en  servait  comme  d'une  trompette  marine,  pour  appeler 
du  haut  des  tours  le  peuple  aux  assemblées ,  proclamer  les 
fêtes  publiques,  etc.  ;  le  cor,  avec  ses  diverses  subdivisions  , 
était  une  trompette  qui  servait  pour  la  chasse  et  pour  le 
combat,  et  qui  avait  une  forme  très  simple  ;  le  duday  était, 
suivant  Burney,  une  espèce  de  trompette  aiguë,  appelée  par 
les  latins  titans,  employée  pour  la  cavalerie;  la  galle 
trompa,  ou  trompette  gauloise,  que  les  Irlandais  ont  reçue 
des  Anglais ,  appartient  aux  temps  postérieurs  ;  ils  reçurent 
aussi  des  Écossais  le  Maosg ,  ou  conque  marine ,  instrument 
guerrier  que  les  Romains  appelaient  buccina,  et  qu'ils  lais- 
sèrent en  Ecosse  lorsqu'ils  envahirent  cette  province. 

Le  cibbuai  ou  corabes  était  une  espèce  de  cymbale 
composée  de  plusieurs  petites  lames  de  cuivre  ou  de  baguet- 
tes de  bois,  liées  ensemble  par  une  courroie;  on  les  tenait 
d'une  main  et  on  frappait  de  l'autre.  Les  Irlandais  s'en  ser- 
vaient dans  les  chœurs,  dans  les  fêtes ,  dans  les  funérailles  et 
dans  toutes  les  autres  cérémonies  publiques. 

Ils  avaient  aussi  le  réadan  et  le  fédeag ,  espèces  de  flûtes 
d'une  construction  très  simple  et  qui  rendent  des  sons  fort 
doux. 

On  a  fait  des  découvertes  qui  ont  fait  supposer  qu'il  avait 
existé  un  collège  de  choristes  chez  les  anciens  Irlandais.  Il  est 
probable  qu'il  y  eut  autrefois  dans  le  royaume  un  grand 
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nombre  de  ces  écoles  de  musique  qui  équivalaient  aux  diffé- 
rents collèges  des  Bardes.  On  y  apprenait  les  divers  genres  de 
musique  au  moyen  d'un  cercle  musical ,  appelé  draï  acht, 
qui  était  très  distinct  du  cercle  prosodique ,  qu'on  nommait 
ogham.  Entre  tous  leurs  chants  nationaux,  les  Irlandais  ai- 
ment particulièrement  leur  chant  militaire,  appelé  Pharroh. 
Cette  chanson,  comme  celle  de  Roland  chez  les  Français,  cé- 
lébrait les  hauts  faits  d'un  ancien  héros  nommé  Pharroh  ou 
Pharrohg,  espèce  de  géant  dont  le  peuple  se  plaît  à  racon- 
ter les  actions  merveilleuses. 

Tous  ces  anciens  chants  irlandais,  autrefois  si  vantés, 
sont  tombés  aujourd'hui  en  discrédit,  et  les  Irlandais  ont 
adopté  le  goût  musical  des  Anglais  et  des  autres  nations. 

ISTRUMENTALE  =  INSTRUMENTAL,  adj.  —  Qui  a  rap- 
port aux  instruments,  qui  s'obtient  au  moyen  des  instruments. 
On  dit  style  instrumentai,  musique  instrumentale,  concert 
instrumentai. 

A  l'article  Chant  on  a  parlé  du  chant  instrumentai. 

ISTRUMENTAZIONE  =  INSTRUMENTATION ,  s.  f  — 
C'est  ajouter  à  une  partie  chantante  ou  à  une  idée,  à  une 
pensée  musicale,  les  instruments  que  le  compositeur  juge 
nécessaires  pour  accompagner,  soutenir,  renforcer  ou  orner 
le  chant  principal. 

L'instrumentation  peut  donc  revêtir  un  caractère  quelcon- 
que, analogue  au  sentiment  que  le  compositeur  a  déterminé 
d'exprimer. 

L'instrumentation  est  le  moyen  le  plus  convenable  pour  les 
peintures  musicales.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'exposer  les 
règles  nécessaires  à  une  bonne  instrumentation  ;  ce  travail 
trouve  sa  place  à  l'endroit  où  il  est  traité  de  la  composition 
musicale;  mais  il  est  certain  que  l'art  de  l'instrumentation  est 
aujourd'hui  un  des  points  les  plus  essentiels  de  la  musique. 

ISTRUMENTISTA    =    INSTRUMENTISTE,    8.    m.    des 
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deux  genres.  —  Musicien  qui  joue  d'un  ou  de  plusieurs  in- 
struments. 

ISTRUMENTI  =  INSTRUMENTS,  s.  m.  —Corps  artificiels 
qui  peuvent  rendre  et  varier  les  sons  à  l'imitation  de  la  voix 
humaine.  Il  y  a  trois  manières  de  rendre  des  sons  sur  des 
instruments,  savoir  :  par  les  vibrations  des  cordes,  par 
celles  de  certains  corps  élastiques  ou  de  l'air  introduit  dans 
des  tuyaux. 

On  peut  diviser  les  instruments  en  différentes  sections ,  sa- 
voir : 

1°  En  instruments  anciens  et  modernes  suivant  l'époque. 
Parmi  les  instruments  anciens,  on  compte  ceux  des  anciens 
Egyptiens,  Hébreux,  Grecs  et  Romains.  On  considère  aussi 
comme  instruments  anciens  ceux  d'une  époque  très  reculée 
et  qui  ne  sont  plus  en  usage,  tels  que  le  rebec,  le  luth,  la 
viola  da  gamba,  et  plusieurs  autres  dont  ii  est  parlé  dans  ce 
Dictionnaire.  Les  instruments  modernes  sont  ceux  qu'on 
emploie  actuellement. 

2°  En  instruments  européens ,  asiatiques,  etc.,  suivant 
les  parties  principales  dans  lesquelles  on  divise  généralement 
la  terre  ;  ceux-ci  se  subdivisent  ensuite,  suivant  chaque  na- 
tion, en  instruments  chinois,  maures,  turcs,  russes,  etc., 
qu'on  appelle  instruments  nationaux. 

3°  La  division  la  plus  commune  est  cependant  celle  qui 
les  distingue,  1°  en  instruments  à  cordes;  2°  en  instruments 
à  vent;  3°  en  instruments  de  percussion;  [\°  en  instru- 
ments à  frottement  et  à  corps  métalliques  ou  vitreux.  La 
classe  des  instruments  à  cordes  se  subdivise  en  instruments 
à  cordes  pincées,  à  archet  et  à  clavier.  Parmi  les  instruments 
à  vent  on  distingue  ceux  en  bois  ou  en  métal,  avec  des 
trous  ou  sansmms;  ceux  qui  se  jouent  avec  une  anche 
ou  languette  vibrante ,  et  ceux  à  embouchure  en  cuivre. 
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Parmi  les  instruments  de  percussion,  on  remarque  ceux 
qu'on  appelle  croustiques  *  (  du  grec  xpovïriKoç  ,  qui 
frappe  ),  c'est-à-dire  les  instruments  du  genre  du  tympanon, 
de  la  cloche,  dans  lesquels  on  fait  résonner  le  corps  sonore 
au  moyen  d'un  coup. 

On  distingue  en  outre  les  instruments  en  instruments 
à  sons  stables  et  en  instruments  à  sons  mobiles  :  on  ap- 
pelle instruments  à  sons  stables  ceux  qui  ont  tous  leurs 
tons  déjà  établis  par  l'ouvrier,  comme  par  exemple,  l'or- 
gue, le  piano,  etc.,  et  instruments  à  sons  mobiles  ceux  dont 
les  tons  sont  formés  par  le  musicien  dans  l'exécution , 
comme  pour  le  violon,  le  hautbois. 


Construction  des  instruments  à  archet. 

Les  instruments  à  archet ,  comme  la  contrebasse ,  le  vio- 
loncelle ,  les  différentes  espèces  de  viole  ou  alto ,  le  violon , 
se  ressemblent  tous  dans  leur  structure,  et  se  composent  de 
la  table  et  du  fond  d'une  égale  grandeur ,  joints  par  des 
èclisses  et  contre-êclisses,  d'un  manche  avec  la  volute,  où 
se  trouvent  les  chevilles  sur  lesquelles  on  roule  les  cordes 
qu'on  étend  le  long  de  la  touche  du  manche  jusqu'à  la  partie 
inférieure  de  l'instrument  ;  là  elles  sont  attachées  au  moyen 
d'un  nœud  dans  les  trous  du  cordier  ou  queue.  Vers  le  mi- 
lieu de  l'instrument  se  trouve  un  petit  morceau  de  bois 
peu  épais  et  légèrement  arrondi  qu'on  appelle  chevalet,  sur 
lequel  on  élève  les  cordes  afin  de  les  éloigner  de  la  touche 
et  de  leur  donner  plus  de  roideur  et  de  sonorité.  Dans  l'in- 


*  M.  Lichtenthal  ayant  italianisé  ce  mot  grec,  nous  nous  sommes  per- 
mis, nous  aussi,  ce  néologisme. 

N.  du  Tr. 
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térieur  des  instruments  à  cordes  ,  on  trouve  Yamt ,  petit 
morceau  de  bois  cylindrique  placé  debout,  au-dessous  du 
chevalet,  du  côté  où  repose  la  corde  la  plus  faible. 

Du  côté  opposé  à  l'ame  se  trouve  la  barre,  que  l'on  colle 
à  gauche  de  la  table  pour  résister  à  la  pression  des  cordes. 
Il  y  a  aussi  les  coins,  dont  un  est  placé  à  la  partie  supérieure 
où  est  le  manche,  et  l'autre  où  l'on  attache  les  cordes; 
quatre  autres  coins  latéraux  forment  les  pointes  et  représen- 
tent une  espèce  de  C,  vers  lequel  se  trouve  dans  la  table  le 
percement  des  f  f.  Les  autres  pièces  qui  servent  à  la  confec- 
tion des  instruments  à  cordes  sont  :  les  tasseaux;  le  bouton 
auquel  se  joint  X attache  du  cordier;  le  petit  sillet  et  le 
grand  sillet;  enfin  les  filets. 


Notices  acoustiques  sur  (es  instruments  à  vent. 

On  appelle  instruments  à  vent  ceux  où  la  colonne  d'air 
contenue  dans  le  tube  de  l'instrument  forme  le  corps  sonore. 
Tous  les  instruments  à  vent  en  général  ont  un  tube ,  où  la 
colonne  d'air  mise  en  vibration  par  une  masse  aérienne  qui 
y  pénètre,  produit  le  son  ;  ce  résultat  s'obtient  tantôt  au  moyen 
d'une  embouchure  comme  celle  des  tuyaux  d'orgue ,  tantôt 
avec  les  lèvres  comme  sur  la  flûte  ;  tantôt  avec  des  embou- 
chures armées  d'anches,  par  exemple,  dans  le  hautbois,  la 
clarinette,  le  basson;  enfin,  tantôt  au  moyen  d'une  embou- 
chure de  la  forme  d'un  cône  ou  d'un  entonnoir,  dont  on  se 
sert  pour  les  instruments  à  vent  de  métal,  comme  dans  le  cor, 
la  trompette ,  le  trombone ,  etc. 

Comme  les  vibrations  de  la  colonne  d'air  dans  l'inté- 
rieur d'un  tube,  ont  plus  ou  moins  de  rapidité,  le  son  qu'elles 
produisent  sera  tantôt  grave,  tantôt  aigu,  suivant  la  lon- 
gueur plus   ou  moins  grande  du  tube,   d'une   extrémité 
Tome  i.  35 
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jusqu'à  l'autre.  C'est  pourquoi  un  tube  qui  a  la  moitié  de  la 
longueur  d'un  autre,  et  toutes  les  autres  parties  égales,  don- 
nera l'octave  haute  de  ce  second  tube.  Le  diamètre  du  tube 
n'a  qu'une  très  faible  influence  sur  l'acuité  ou  la  gravité 
du  son;  l'ouverture  inférieure,  au  contraire,  en  a  beaucoup. 
Si  cette  ouverture  est  large ,  le  son  sera  un  peu  plus  aigu 
qu'il  ne  devrait  l'être,  d'après  la  longueur  du  tube;  il  sera, 
en  outre,  plus  clair  et  plus  fort;  dans  le  cas  contraire,  le 
son  sera  plus  grave,  plus  doux  et  plus  faible  à  la  fois.  C'est 
sur  ce  principe  que  sont  basés  les  sons  bouchés  dans  les  cors 
et  dans  une  grande  partie  d'instruments  à  veut ,  comme  nous 
le  verrons  par  la  suite;  et  c'est  ainsi  qu'en  jouant  de  la  flûte 
le  son  sortira  plus  grave  en  couvrant  davantage  avec  la  lèvre; 
l'embouchure  de  cet  instrument.  Lorsqu'on  bouche  tout  à 
fait  l'ouverture  inférieure  d'un  tube,  de  façon  que  la  colonne 
d'air  qu'il  contient  ne  se  trouve  pas  en  contact  avec  l'air  ex- 
térieur, le  son  en  sort  plus  grave  d'une  octave  que  celui 
qui  sort  d'un  tube  tout  ouvert,  comme  un  tuyau  d'orgue 
bouché.  Il  n'en  est  pas  ainsi  cependant  dans  les  autres  in- 
struments à  vent;  dans  la  trompette,  par  exemple,  où  l'on 
bouche  l'ouverture  supérieure  avec  les  lèvres,  si  l'on  voulait 
boucher  aussi  l'ouverture  inférieure,  l'air  qu'on  ferait  entrer 
dans  l'intérieur  de  son  tube  ne  produirait  aucun  son. 

Le  son  le  plus  grave  d'un  tube ,  s'appelle  son  fonda- 
mental; il  est  produit  par  un  souffle  très  faible  que  l'on 
augmente  ou  que  l'on  affaiblit,  en  le  faisant  entrer  dans 
Finslrument  avec  plus  ou  moins  de  force;  si  le  souffle  y 
entre  tout  d'un  trait  et  avec  vigueur ,  il  produit  alors ,  au 
lieu  du  son  fondamental,  d'autres  sons  plus  aigus,  qu'on 
appelle  sons  harmoniques ,  ou  sons  acoustiques  acces- 
soires. 

La  principale  raison  de  cet  effet  consiste  ou  dans  la  force 
et  la  rapidité  avec  lesquelles  on  fait  entrer  le  souffle  dans 
l'instrument,  d'où  dérivent  les  fréquentes  vibrations  de  l'air 
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enfermé  dans  le  tube,  ou  dans  la  subtilité  de  l'air  même.  C'est 
pourquoi  un  commençant  sur  la  flûte  produira  les  sons 
aigus  criards  et  avec  effort,  car  il  renforcera  le  souffle,  mais 
il  ne  saura  pas  le  rendre  suffisamment  subtil;  tandis  qu'un 
bon  flûtiste  fera  entendre  des  sons  encore  plus  aigus  sans 
aucun  effort.  Pour  produire  les  sons  les  plus  aigus  sur  le  haut- 
bois, la  clarinette  et  le  basson,  il  faut  presser  un  peu  plus 
qu'à  l'ordinaire  leurs  anches  avec  les  lèvres  ;  les  musiciens 
qui  jouent  de  la  trompette  et  du  cor,  ferment  plus  étroitement 
les  lèvres  lorsqu'ils  veulent  saisir  l'iutonation  des  sons  les 
plus  aigus;  le  premier  cor  a  une  embouchure  plus  étroite 
que  celle  du  second  cor,  et  l'embouchure  du  trombone  et  du 
serpent  est  plus  large  que  celle  de  la  trompette. 

Tous  les  sons  harmoniques  qu'un  tube  ouvert,  à  son  extré- 
mité inférieure,  produit  au  moyen  du  souffle  le  plus  fort,  sont 
les  suivants  :  le  son  qui  est  plus  élevé  d'une  octave  que  le  son 
fondamental;  sa  quinte  que  l'on  produit  avec  un  souffle  en- 
core plus  fort,  et  tous  les  sons  qu'on  trouve  indiqués  à  la 
fig.  91.  Toutefois  on  ne  peut  pas  prendre  l'intonation  de  tous 
ces  sons,  sans  un  secours  extérieur,  dont  on  parlera  par  la 
suite,  ainsi  que  des  lacunes  plus  ou  moins  grandes  qui  exis- 
tent dans  l'échelle  de  l'exemple  que  nous  venons  d'indiquer. 
11  faut  en  outre  savoir  que  le  si  [?  n'est  vraiment  pas  un  si  [?, 
mais  qu'il  est  beaucoup  plus  bas,  et  que  le  fan0 10  est  pres- 
que aussi  élevé  que  le  fa  #.  Voilà  la  raison  pour  laquelle  un 
trompettiste ,  s'il  n'est  pas  très  fort,  ne  saisira  jamais  par- 
faitement l'intonation  de  ce  fa. 

Ainsi  que  les  auteurs  le  font  généralement  observer,  ce 
n'est  pas  seulement  dans  la  trompette  et  dans  le  cor  qu'on 
trouve  les  sons  harmoniques,  mais  dans  tous  les  instruments 
à  vent,  comme  on  peut  s'en  convaincre  en  en  faisant  l'essai 
sur  la  flûte.  En  bouchant  tous  les  trous  de  cet  instrument, 
non  seulement  on  entendra  le  ré  grave,  mais  encore  les  sons 
accessoires;  on  peut  faire  le  même  essai  sur  le  basson  en  fai- 
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saut  résonner  les  sons  bas  de  si  J?>  do,  ré,  mi  fy,  mi,  fa, 
sol,  etc. 

Il  y  a  quatre  moyens  d'ajouter  à  la  richesse  des  sons  d'un 
tube,  savoir  : 

1"  Le  souffle  plus  ou  moins  fort  ou  plus  ou  moins  fai- 
ble. Quoique  ce  moyen  soit  le  plus  limité  et  le  plus  impar- 
fait de  tous,  on  peut  cependant  s'en  servir  pour  pousser  le 
sol  de  basse  du  cor  jusqu'au  sol  $  ou  au  la\;;e\  sur  la  flûte, 
qui  va  naturellement  jusqu'au  ré  cl:  de  violon  au  dessous 
des  lignes,  pour  faire  entendre  le  do  #  ou  le  do  §  encore 
plus  bas. 

T  Les  tons  bouchés.  Ce  moyen,  un  peu  plus  actif  que  le 
précédent,  consiste  à  serrer  avec  la  main  l'ouverture  infé- 
rieure du  tube,  ce  que  l'on  pratique  dans  le  cor,  et  quelque- 
fois même  dans  la  trompette.  Mais  ce  moyen  est  également 
limité,  attendu  que  l'on  ne  peut  abaisser  le  son  que  d'un 
degré  diatonique,  et  que  ces  sons  bouchés  sont  en  outre 
presque  toujours  faibles  et  sourds. 

3°  En  allongeant  et  en  raccourcissant  le  tube,  ainsi 
qu'on  le  fait  sur  le  trombone.  Par  ce  moyen ,  plus  actif  que 
tous  les  autres,  on  peut  obtenir  tous  les  degrés  de  l'échelle 
diatonico-chromatique  sans  aucune  lacune. 

A.  proprement  parler,  le  trombone  basse  n'est  autre  chose 
qu'une  trompette  en  si  [?,  avec  cette  différence  que  son  tube 
ainsi  que  son  embouchure  sont  un  peu  plus  larges  que  ceux 
de  la  trompette.  Pour  remplir  donc  les  lacunes  qui  existent 
entre  les  sons  de  cet  instrument,  et  pour  pouvoir  exécuter 
toute  l'échelle  diatonico-chromatique ,  on  a  trouvé  l'expé- 
dient d'allonger  ou  de  raccourcir  son  tube  au  moyen  d'une 
pompe  à  coulisse.  Par  exemple,  en  allongeant  le  tube  d'en- 
viron trois  doigts,  le  trombone  baisse  tout  de  suite  d'un 
demi-ton  ;  la  trompette  qui  était  en  si  \?,  devient  en  la,  et 
les  intonations  de  si  \j,  fa,  si  \;,  ré,  que  cet  instrument  don- 
nait auparavant,  changent  en  celles  de  la,  mi,  la,  do  #.  En 
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allongeant  encore  plus  le  tube,  on  aura  la  position  en  ta  [?, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  l'exemple  représenté  par  la  fig.  92, 
où  l'on  trouve  toutes  les  positions  du  trombone  régulière- 
ment disposées.  Cet  instrument  donne  donc  toutes  les  into- 
nations de  l'échelle,  du  mi,  clé  de  basse  au  dessous  des  li- 
gnes, jusqu'au  ré  au  dessus  de  la  portée,  et  même  davantage, 
y  compris  les  demi-tons.  On  peut  en  outre  produire  sur  cet 
instrument  plusieurs  sons  de  deux  manières ,  attendu  qu'ils 
sont  compris  dans  deux  positions,  ainsi  que  cela  a  lieu  pour 
les  deux  mi,  les  deux  fa,  \eta\?,  le  soi  #,  le  si  \?,  le  la  #,  les 
trois  ré,  etc. ,  qu'on  trouve  indiqués  dans  la  même  fig.  92. 
Il  en  est  de  même  des  trombones  ténor,  alto  et  soprano,  qui 
ont  une  embouchure  plus  étroite  et  d'un  diamètre  propor- 
tionné à  celui  de  leur  tube  ;  le  trombone  soprano  est  d'un 
usage  très  rare. 

4°  Les  trous.  Comme  le  moyen  que  nous  venons  d'indi- 
quer au  n°  3  n'est  pas  propre  à  l'exécution  des  passages  d'un 
mouvement  rapide,  on  apporta  remède  à  cet  inconvénient 
en  perçant  les  autres  instruments  à  vent.  On  sait  que  l'acuité 
du  son  d'un  tube  correspond  à  la  longueur  de  ses  deux  ex- 
trémités, à  partir  de  l'embouchure  où  le  son  prend  naissance 
jusqu'à  l'autre  ouverture.  Si  l'on  fait  donc  une  ouverture  h 
d'une  médiocre  largeur  au  milieu  d'un  tube  A-B.,  long  de 
deux  pieds  environ, 


B 
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sa  colonne  d'air  se  trouvera  dès  lors  en  contact  avec  l'air  ex- 
térieur, à  la  moitié  du  tube  ;  ce  qui  produira  le  même  effet 
que  si  le  tube,  étant  coupé  par  le  milieu,  n'eût  que  la  moitié 
de  sa  longueur,  puisque  ce  percement  équivaut  à  son  ou- 
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verture  inférieure.  Appuyés  sur  ce  principe,  nous  verrons 
que  les  autres  trous  d'un  instrument,  placés  à  différentes  dis- 
tances, produisent  le  même  effet  que  la  pompe  à  coulisse 
dans  le  trombone ,  attendu  qu'en  ouvrant  ou  en  bouchant 
les  trous  on  allonge  ou  l'on  raccourci  le  tube  ;  en  prenant 
donc  sur  la  flûte  diverses  positions  semblables  à  celles  du 
trombone  (fig.  93),  on  en  développera  toute  l'échelle,  et 
même  plusieurs  intonations  pourront  être  prises  d'une  double 
manière,  ainsi  qu'on  le  pratique  sur  le  trombone. 

Mais  comme  les  trous  de  nos  instruments  à  vent  ont  un 
diamètre  beaucoup  plus  petit  que  l'ouverture  inférieure ,  le 
calcul  que  nous  venons  de  faire  plus  haut  ne  leur  est  pas  ap- 
plicable ;  et  la  partie  'ù-B  au  dessous  du  trou  (qu'on  suppose 
coupée  et  comme  si  elle  n'existe  pas,  quoiqu'elle  existe),  ma- 
nifeste néanmoins  son  influence  sur  la  partie  supérieure ,  de 
façon  que  chaque  son  qui  sort  de  ce  petit  trou  produit  le 
même  effet  que  le  ton  mi-bouché  du  cor,  et  ce  son  est  par 
conséquent  plus  grave  que  ce  qu'il  serait  suivant  la  longueur 
de  la  colonne  d'air  A~£.  La  clarinette  nous  prouve  par  un 
exemple  éclatant  combien  la  grandeur  du  trou  est  en  cela 
décisive.  Dans  la  clarinette,  le  trou  de  sot  ou  ré  du  petit 
doigt  de  la  main  droite,  est  placé  plus  haut  que  le  trou  de  la 
clé  de  soi  #  ou  ré  p  ;  mais  le  premier  trou  est  beaucoup  plus 
petit  que  ce  dernier  :  en  bouchant  donc  le  trou  de  sol  qui  est 
plus  petit ,  et  en  ouvrant  le  trou  de  la  clé  de  soi  #  qui  est 
plus  grand ,  il  en  sortira  le  son  de  soi  comme  si  le  premier 
trou  était  ouvert,  et  celui  de  la  clé  de  soi  #  fermé. 

Non  seulement  les  sons  qui  sortent  des  petits  trous  sont 
plus  graves ,  mais  encore  plus  faibles  et  plus  sourds  que  les 
autres.  Pour  ce  qui  regarde  la  gravité  du  son ,  on  a  trouvé 
l'expédient  de  pratiquer  les  trous  aussi  près  de  l'ouverture 
supérieure  qu'il  est  nécessaire,  pour  suppléer  à  l'exiguïté  de 
leur  diamètre  ;  mais  on  n'a  pas  encore  trouvé  de  remèdes  op- 
portuns pour  empêcher  que  les  sons  sortent  faibles  et  sourds 
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de  ces  petits  trous.  La  faiblesse  de  ces  sons  est  encore  plus 
clairement  démontrée  dans  le  mi  clé  de  violon,  première 
ligne  ou  quatrième  espace  de  la  flûte,  et  dans  le  la  clé  de 
basse,  premier  espace  ou  cinquième  ligne  du  basson,  à  cause 
de  l'exiguïté  du  trou  mi  ou  la,  placé  trop  haut.  Pour  remé- 
dier à  cet  inconvénient,  du  moins  dans  ces  deux  instruments, 
il  faudrait  donner  à  chaque  trou  la  place  qui  lui  convient  , 
et  que  son  diamètre  fût  assez  grand  pour  que  la  partie 
inférieure  du  tube  n'exerce  aucune  influence  sur  tout  le 
reste  :  ce  qui  pourrait  convenir  à  cet  effet,  ce  seraient 
des  clés  ouvertes  et  arrangées  de  façon  à  ce  qu'au  moyen 
de  la  pression  du  doigt,  on  pût  les  fermer  au  lieu  de  les 
ouvrir. 

Il  a  été  dit  plus  haut  que  l'étendue  de  l'échelle  dans 
les  instruments  à  vent  percés,  dérive  des  mêmes  principes 
que  l'on  a  exposés  en  parlant  du  trombone  ;  mais  si  l'on  y 
ajoute  à  présent  le  son  fondamental  de  ces  instruments ,  on 
verra  qu'il  faudra  onze  trous  au  moins  pour  remplir  la  la- 
cune de  l'octave,  comprise  entre  les  limites  du  son  fonda- 
mental et  de  son  premier  son  accessoire,  comme,  dans  la 
flûte ,  du  ré  clé  de  violon  au  dessous  des  lignes ,  au  ré  qua- 
trième ligne  ;  dans  la  clarinette,  du  mi  clé  de  basse  troisième 
espace ,  au  mi  clé  de  violon  première  ligne  ;  dans  le  basson , 
du  si  [7  clé  de  basse  au  dessous  des  lignes ,  au  si  \?  seconde 
ligne  ;  mais  les  dix  doigts  de  la  main  dont  un  ou  plusieurs 
sont  occupés  à  tenir  l'instrument,  ne  suffisent  pas  pour  faire 
jouer  tant  de  trous.  Afin  d'obvier  à  ce  défaut,  on  inventa  dif- 
férentes espèces  de  clés,  tant  fermées  qu'ouvertes,  et  l'on 
fabriqua,  par  exemple,  la  flûte  à  six  trous  ouverts  pour  les 
six  doigts ,  avec  les  clés  de  ré  #,  fa  sol  $ ,  si  \;  et  do  clé  de 
violon  troisième  espace,  avec  clé  ou  sans  clé;  le  hautbois, 
avec  les  mêmes  trous  et  les  mêmes  clés,  en  outre,  le  do  et 
do  #  clé  de  violon  au  dessous  des  lignes  ;  la  clarinette,  avec  de 
nouvelles  clés  pour  le  si  [?,  do  $,  ré  £  ei  fa,  et  si  l'on  veut 
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même  pour  le  sot  fi  ;  le  basson ,  avec  les  nouvelles  clés  de 
si  [?,  do  $  elréfi  clé  de  basse,  etc.  * 

Malgré  tous  ces  perfectionnements  apportés  aux  instru- 
ments à  vent  percés,  leur  doigter  offre  bien  souvent  de  gran- 
des difficultés ,  car  quelquefois  on  est  nécessairement  forcé 
d'agir  avec  un  seul  doigt  sur  deux  trous,  dont  l'un  est 
couvert  avec  le  bout  du  doigt  et  l'autre  avec  une  clé. 
Ce  saut,  fait  avec  le  même  doigt  en  passant  tantôt  de  la 
queue  de  la  clé  au  trou,  et  tantôt  du  trou  à  la  queue  de  la 
clé,  présente  en  outre  l'inconvénient  de  rendre  impossible  la 
liaison  des  deux  sons  sans  faire  entendre  en  même  temps  un 
son  intermédiaire.  Ainsi ,  par  exemple ,  il  est  impossible  de 
lier  ensemble  sur  la  flûte  le  son  de  ré  clé  de  violon  au  des- 
sous de  la  portée,  au  son  de  fa  premier  espace,  ou  le  son  de 
mi  [?  au  son  de  ce  même  fa  (  en  voulant  prendre  ce  fa  avec 
la  clé  de  fa  du  petit  doigt  de  la  main  droite),  sans  que  l'on 
entende  aussi  le  son  de  rai.  Sur  le  hautbois,  les  liaisons  de  do 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignes,  au  mi  \?  première  ligne, 
de  ré  au  dessous  de  la  portée  au  fa  premier  espace,  etc., 
sont  également  difficiles  et  incertaines.  Il  en  est  de  même  sur 
la  clarinette,  lorsqu'il  s'agit  de  lier  le  fa  premier  espace ,  au 
ta  (7,  le  fa  fi  au  soi  fi,  le  mi  au  sot  fi  et  fa  fi,  le  do  troisième 
espace  au  mi  [?,  le  do  au  ré  fi,  le  si  au  do  fi9  etc.  Sur  le  bas- 
son sont  également  difficiles  toutes  les  liaisons  du  son  de  si  p 
clé  de  basse  deuxième  ligne  (en  prenant  cette  note  avec  la 
clé  du  petit  doigt  de  la  main  droite) ,  à  un  son  quelconque 
plus  bas  que  \eia,  et  vice  versa,  de  même  que  toute  liaison 
du  son  de  fa  fi  au  dessous  des  lignes  a  un  autre  son  plus 


*  Dans  ces  dernières  années  on  a  apporté  quelques  améliorations  à  la 
fabrication  de  la  flùtc  ,  et  des  autres  instruments  à  vent  en  général ,  ainsi 
qu'on  peut  le  voir  dans  les  articles  qui  traitent  de  chaque  instrument  en 
particulier. 

A.  du  Trud. 
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grave  que  le  fa,  et  réciproquement.  Si  Ton  voulait,  on  pour- 
rait corriger  ces  imperfections  au  moyen  d'une  clé  à  double 
queue,  de  façon  que  pendant  qu'un  doigt  est  occupé,  un  au- 
tre doigt  inactif  lui  viendrait  en  aide,  ou  bien  au  moyen  d'un 
différent  placement  de  la  main  :  si  l'on  veut,  par  exemple, 
lier  sur  la  flûte  le  ré  au  fa ,  on  ne  prendra  pas  le  fa  avec  la 
dé,  mais  avec  ce  qu'on  appelle  la  fourche,  ainsi  qu'on  le 
pratique  sur  la  flûte  sans  clé  de  fa. 

Combien  les  instruments  de  musique  ne  sont-ils  pas  diffé- 
rents entre  eux  par  rapport  à  leur  caractère,  leur  expression, 
leur  étendue,  leur  force  et  leur  suavité.  L'organe  de  la  voix 
humaine,  qu'on  appelle  aussi  instrument ,  est  cependant  le 
plus  beau  moyen  d'exécution  que  la  musique  possède.  Les 
instruments  qui  l'accompagnent  ressemblent,  pour  ainsi  dire, 
aux  esclaves  qui  précèdent  ou  suivent  leur  maître  ;  au  théâ- 
tre ,  ils  ne  font  entendre  leurs  accents  que  pour  annoncer  le 
chanteur  ou  lui  servir  de  cortège.  Mais  quoique  le  chant  de 
la  voix  humaine  exerce  sur  nous  la  plus  grande  influence,  son 
seul  et  continuel  emploi  fatiguerait  notre  attention,  et  à 
la  longue  il  deviendrait  ennuyeux.  Nous  en  dirons  autant 
d'une  musique  continuellement  douce,  composée  de  seuls 
instruments  à  vent,  tels  que  la  flûte,  la  clarinette,  le  cor  an- 
glais ,  etc.  L'ennui  que  ces  instruments  nous  causeraient  se- 
rait cependant  dans  un  degré  inférieur  à  celui  produit  par  la 
voix  humaine.  Les  instruments  à  cordes,  le  violon  surtout, 
nous  fatiguent  moins  que  tous  les  autres.  La  variété  des  in- 
struments en  général,  et  la  réunion  de  la  voix  humaine  aux 
instruments,  sont  aussi  nécessaires  à  la  musique  que  le  mé- 
lange des  consonnances  aux  dissonances. 

Le  quatuor  des  instruments  à  cordes  est  la  base  sur  laquelle 
repose  toute  musique  dramatique.  Il  se  compose  du  premier 
et  second  violon ,  de  la  viole  et  de  la  contrebasse ,  dont  la 
partie  est  ordinairement  exécutée  par  le  violoncelle.  Les  in- 
struments à  vent ,  employés  avec  art  dans  l'orchestre ,  et  se 
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faisant  entendre  par  intervalles,  jettent  des  fleurs  dans  le  dis- 
cours, colorent  les  motifs  avec  suavité,  ajoutent  au  pouvoir 
de  l'harmonie  en  renforçant  les  bonnes  notes,  et  varient  les 
effets  par  leurs  accents  pathétiques  ou  leurs  folâtres  badi- 
nages. 

ITALIA  =  ITALIE.  (Notice  historique  sur  la  musique  en) 
—  L'Italie  était  déjà,  à  l'époque  où  vivait  saint  Grégoire-le- 
Grand,  la  source  de  la  musique.  Guido  d'Arezzo,  moine  béné- 
dictin, appela  sur  lui,  dans  le  xr  siècle,  l'attention  générale, 
en  recueillant  les  préceptes  de  musique ,  peu  connus  alors , 
de  ses  prédécesseurs  et  de  ses  contemporains  ;  il  en  forma 
un  seul  ouvrage;  puis  il  introduisit  une  nouvelle  méthode 
dans  son  école  de  chant,  et  s'occupa  particulièrement  de  la 
lecture  de  la  musique.  Cette  méthode  fut  bientôt  répandue 
par  lui  dans  plusieurs  provinces  de  l'Allemagne,  et  la  France 
ne  tarda  pas  aussi  à  l'adopter.  * 

Cependant  les  terribles  guerres  dont  l'Italie  fut  le  théâtre 
dans  les  siècles  suivants ,  semblèrent  y  avoir  anéanti  les  arts 
et  surtout  la  musique.  En  effet,  nous  voyons  que,  dans  les 
xm%  xive  et  xve  siècles,  illustrés  pourtant  par  les  travaux  de 
Marchetto,  de  Prosdocimo  de  Beldemandis,  tous  les  deux  de 
Padoue  ;  de  Franchino  Gafforio  de  Lodi,  de  Jean  Spatario  de 
Bologne  et  de  plusieurs  autres ,  malgré  l'école  publique  de 
musique  fondée  à  Milan,  en  1483,  par  le  duc  Lodovico 
Sforza,  **  les  progrès  les  plus  importants  que  fit  alors  cet 


*  Les  auteurs  attribuent  à  Gui  plusieurs  autres  inventions;  maisForkel, 
dans  son  Histoire  de  la  Musique,  toni.  II,  pag.  270-286.  prouve  le 
contraire,  en  s'en  tenant  presque  toujours  aux  ouvrages  même  de  Gui 
d'Arezzo. 

**  Plusieurs  auteurs  étrangers  affirment  que  le  Flamand  Jean  Tinctor 
avait  déjà  fondé  une  autre  école  à  Naples  avant  cette  époque.  Cette 
opinion  cependant  n'est  pas  fondée  ,  car  les,  historiens  italiens  n'en  par- 
lent pas. 
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art,  sont  dus  aux  autres  nations,  et  particulièrement  à  la  na- 
tion flamande.  Dès  le  xrve  siècle ,  elle  avait  déjà  son  école 
à  elle,  qui,  bien  que  détruite  aussi  par  les  guerres  qui  eurent 
lieu  à  la  fin  du  xvr  siècle,  donna  pourtant  naissance  à  toutes 
les  autres  écoles  de  l'Europe,  et  doit  être  considérée  comme 
leur  souche  commune.  A  cette  époque,  la  chapelle  du  pape 
et  celles  des  autres  cours  d'Italie,  étaient  peuplées  de  chan- 
teurs flamands  et  picards  ;  dans  toute  l'Italie ,  même  à 
Rome,  on  chantait  la  musique  des  compositeurs  flamands 
et  Français.  Il  y  avait  alors  tant  d'uniformité  dans  la  musique 
des  différentes  nations  européennes,  qu'elles  ne  formaient 
qu'une  seule  école.  Enfin,  dans  le  xvr  siècle,  l'Italie  reparut 
sur  la  scène,  et  depuis  lors  elle  occupa  toujours,  comme  vé- 
ritable créatrice  de  la  période  mélodique ,  le  premier  rang 
dans  les  annales  de  la  musique.  Tous  les  genres  de  compo- 
sition ,  tant  vocale  qu'instrumentale ,  subirent  une  salutaire 
réforme  ;  le  contrepoint  et  la  fugue  se  revêtirent  de  plus 
belles  formes,  et  toutes  les  écoles  cherchèrent  à  l'envi  à 
embellir  le  domaine  de  l'harmonie. 

Le  commencement  du  xvr  siècle  fut  marqué  par  une  in- 
vention fort  importante  pour  la  musique.  Octave  Petrucci  de 
Fossombrone  inventa  en  1503,  à  Venise,  les  caractères  de  mu- 
sique et  imprima,  dans  la  même  année ,  quelques  messes  de 
Pierre  De  la  Rue,  et  en  1508  plusieurs  autres  messes  de  divers 
compositeurs  flamands.  De  retour  dans  sa  patrie,  en  1513, 
il  obtint  de  Léon  X  un  privilège  pour  imprimer  la  musique 
pendant  vingt  ans,  dans  toute  la  chrétienté.  En  1516,  il  pu- 
blia à  Rome  quinze  masses  des  plus  fameux  compositeurs 
flamands  ;  ce  recueil  était  adressé  à  Léon  X,  et  dans  la  lettre 
dédicatoire  on  lisait  entre  autres  choses  ce  qui  suit  :  «  casque 
incisis  in  tigneas  tabulas  notis  (  quod  nutius  ante  me 
fecit)  novaimprimendi  ratione  sociorum  sumptibus  ex- 
cudi  atque  publicavi,  » 

On  voit  par-là  que  c'est  à  Venise  que  fut  imprimée  la  pre- 
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mière  musique,  et  que  c'était  une  messe  d'un  compositeur 
français. 

Dans  le  même  siècle,  le  principe  de  la  mélodie  commença 
à  se  développer,  et  la  confusion  qui  régnait  entre  les  diverses 
parties  finit  par  disparaître  ;  quelques  règles  fort  utiles  pour 
la  modulation  furent  aussi  introduites  par  les  grands  compo- 
siteurs Constance  Porta  et  Claude  Monteverde,  tous  les  deux 
de  Crémone  ;  le  célèbre  Pierre  Louis  de  Palestrina,  l'abbé 
Mathieu  Asola  de  Vérone ,  Jean-Marie  Nanini  de  Valerano 
et  plusieurs  autres. 

Il  s'opéra  aussi  à  cette  époque  dans  la  musique  dramatique 
un  heureux  changement  dû  aux  travaux  de  quelques  habiles 
compositeurs  qui,  outre  les  instruments  à  cordes,  jusque  alors 
seuls  employés  pour  l'accompagnement  du  chant  théâtral, 
mirent  en  usage  plusieurs  instruments  à  vent.  On  vit  se  dis- 
tinguer dans  ce  genre  de  musique  le  ferrarais  Alphonse  de  la 
Viola ,  maître  de  chapelle  du  duc  d'Esté  ;  le  milanais  Horace 
Vecchi  ;  le  romain  Jules  Caccino,  et  les  florentins  Jean  Bardi, 
Jacques  Corsi  et  Jacques  Péri.  Ce  dernier  perfectionna  beau- 
coup, à  la  fin  du  xvic  siècle,  la  déclamation  musicale,  et  l'on 
peut  dire  que  son  Euridice  a  servi  de  modèle  à  tous  les 
autres  opéras  composés  par  la  suite. 

C'est  aussi  à  cette  époque  que  remonte  la  fondation  des  Con- 
servatoires si  renommés  de  Naples  (V.  l'article  Conscrvato- 
rio),  et  l'invention  des  oratorios  en  musique,  œuvre  du  zèle 
pieux  de  saint  Philippe  de  Néri ,  qui,  désirant  diriger  vers 
la  religion  le  goût  passionné  que  les  Romains  montraient 
pour  les  spectacles  profanes,  fit  composer  par  quelques 
bons  musiciens  des  cantates  dans  le  style  dramatique, 
mais  sur  des  sujets  tirés  de  l'histoire  sacrée ,  puis  il  les  fit 
exécuter  par  les  meilleurs  chanteurs  dans  l'église  de  Y  Ora- 
torio ,  et  le  résultat  correspondit  pleinement  à  ses  louables 
intentions.  Voilà  l'origine  du  nom  d' oratorio ,  donné  à  ces 
sortes  de  compositions.   Les  oratorios  ne  tardèrent  pas  à  se 
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répandre  partout ,  et  à  Venise  surtout  ils  firent  bientôt  des 
progrès  remarquables. 

C'est  dans  ce  siècle  que  fut  inventé  le  basson  4  par  le  cha- 
noine Afranio  de  Pavie,  et  que  fut  fondée  la  société  philhar- 
monique de  Vérone. 

Dans  ce  siècle  aussi  les  Antegnati  de  Bresse  s'illustrèrent 
parleurs  orgues  (Voy.  l'article  Organo,  où  l'on  parle  de 
plusieurs  autres  célèbres  facteurs  italiens). 

Enfin  dans  ce  même  siècle  il  se  trouva  plusieurs  écrivains  qui 
contribuèrent  d'une  manière  toute  particulière  aux  progrès 
de  l'art  ;  voici  leurs  noms  :  Pierre  Aaron,  Louis  Fogliani,  Jean 
Marie  Lanfranco,  le  père  Ange  de  Piciton,  l'abbé  Nicolas  Vi- 
centino  (qui  dans  un  de  ses  ouvrages  décrit  YJrchicemùaio, 
instrument  inventé  par  lui),  l'abbé  Aiguino,  le  très  savant  et 
très  célèbre  Joseph  Zarlino  de  Chioggia,  Vincent  Galilée, 
(père  du  grand  mathématicien) ,  le  chanoine  Jean  Marie  Ar- 
tusi,  Pierre  Ponzio,  le  chanoine  Horace  Tigrini,  le  chevalier 
Hercule  Bottrigari,  le  père  Valérien  Bona  et  le  père  Louis 
Zacconi. 

La  structure  du  violon  fut  très  perfectionnée  au  commen- 
cement duxvrr  siècle  parles  Amati  de  Crémone,  et  quelques 
temps  après ,  portée  à  son  plus  haut  point  de  perfection  par 
les  Stradivari  aussi  de  Crémone. 

Les  ouvrages  publiés  dans  la  première  moitié  de  ce  même 
siècle,  par  Scipion  Ceretto,  Octave  Durante ,  Louis  Viadana, 
le  père  Adrien  Banchieri,  Stéphane  Bernardi,  Camille  An- 
gleria  et  Rocco  Rodio,  facilitèrent  beaucoup  les  rapides  pro- 
grès de  la  musique.  Instruit  par  les  théories  de  ces  savants 
écrivains ,  le  ferrarais  Frescobaldi ,  célèbre  organiste  du  Va- 
tican ,  inventa  une  nouvelle  manière  de  jouer  de  l'orgue , 
qui  fut  bientôt  reconnue  la  meilleure.  Elle  consistait  à  lier 
et  à  soutenir  les  sons,  à  proposer  et  à  reproduire  alterna- 
tivement quelques  sujets  d'imitation,  enfin  à  employer  ce 
style  qu'on    appelle    encore   aujourd'hui  lié   et  fugué,  et 


558  IÏA 

que  le  premier  il  lit  entendre   avec  uu  si  grand   succès. 

La  première  société  musicale  de  Bologne  fut  fondée 
en  1615,  par  le  père  Adrien  Banchieri,et  futnommée  société 
des  Fioricli.  En  1662 ,  le  maître  de  chapelle  Jérôme  Gia- 
cobbi  en  établit  une  seconde  sous  le  nom  de  société  des 
Fitomusi,  et  en  1633  une  troisième,  appelée  société  des 
Filoschici.  Ces  trois  sociétés  furent  ensuite  absorbées  par  la 
Société  philharmonique  (Jccademia  filarmonica) ,  qui 
existe  encore  aujourd'hui  et  qui  fut  fondée  en  1666  par  Vin- 
cent Carrati. 

Le  célèbre  compositeur  Jacques  Carissimi,  maître  de  la 
chapelle  pontificale  et  du  collège  de  Rome ,  conduisit  le  ré- 
citatif à  sa  plus  grande  perfection,  et  s'appliqua  avec  un 
grand  succès  à  donner  un  mouvement  plus  varié  aux  basses, 
jusque-là  d'une  excessive  uniformité.  L'illustre  maître  de 
chapelle  du  Vatican,  Horace  Benevoli,  perfectionna  aussi 
beaucoup  le  contrepoint. 

Dans  la  seconde  moitié  de  ce  même  siècle,  les  sciences 
acoustiques  et  canoniques  furent  illustrées  par  le  grand  ma- 
thématicien Galilée  qui,  dans  le  second  volume  de  ses  œuvres, 
imprimées  à  Bologne  en  1655,  parle  de  la  propagation  des 
sons  et  de  leurs  rapports;  par  le  mathématicien  Pierre 
Mengoli,  dans  l'ouvrage  qu'il  publia  à  Bologne  en  1670  ,  et 
par  le  père  Daniel  Bartoli,  dans  son  livre  intitulé  :  Dei  suono 
de'  tremori  Jrmonici  e  deW  uclito ,  imprimé  à  Rome  en 
1679.  Quelques  années  auparavant,  c'est-à-dire  en  1673, 
Jean  Marie  Buononcini  publia  un  ouvrage  fort  instructif, 
dans  lequel  se  trouvent  indiqués  tous  les  artifices  de  la  com- 
position musicale  connus  jusqu'alors.  Peu  après  le  chanoine 
Ange  Berardi  se  distingua  aussi  par  quelques  ouvrages 
de  théorie  et  de  pratique;  mais  l'écrivain  le  plus  fécond  de 
ce  siècle,  surtout  en  ce  qui  regarde  la  musique  ancienne ,  est 
le  noble  florentin  Jean-Baptiste  Doni. 

Co  fut  à  cette  époque  que  s'élevèrent  les  premiers  théAlres 
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permanents  et  publics,  où  tout  le  inonde  pouvait  aller  pour 
son  argent;  jusques  là  les  représentations  théâtrales  avaient 
toujours  eu  lieu  dans  des  salons  particuliers,  où  les  grands 
seigneurs  et  les  personnages  distingués  étaient  seuls  admis  ; 
la  critique ,  exercée  alors  par  des  gens  qui  avaient  payé  à  la 
porte,  devint  plus  rigoureuse,  et  l'art  y  gagna.  Le  contre- 
point s'enrichit  dans  ce  siècle  d'une  foule  d'ingénieux  artifi- 
ces, et  la  mélodie  fut  ornée  de  nouveaux  charmes  par  les 
compositions  nombreuses  et  variées  d'une  grande  quantité  de 
célèbres  musiciens.  Dans  ce  siècle  aussi,  l'art  du  violon  fit. 
des  progrès  immenses,  grâce  à  l'école  établie  par  le  célèbre 
Archange  Corelli  de  Fusignano,  de  laquelle  sortirent  Fran- 
çois Geminiani ,  les  illustres  frères  Jean-Baptiste  et  Laurent 
Somis,  de  Turin;  Pierre  Locatelli,  de  Bergame,  fondateur 
dune  nouvelle  école  de  violon  en  Hollande.  Le  florentin 
François  Marie  Veracini  et  le  vénitien  Thomas  Albinoni, 
contemporains  de  Geminiani ,  montrèrent  aussi  une  grande 
habileté  sur  cet  instrument.  Veracini  trouva  une  nouvelle 
manière,  bien  préférable  à  l'ancienne,  de  conduire  l'archet , 
et  la  transmit  au  célèbre  Joseph  Tartini. 

Dans  la  première  moitié  du  xviir  siècle  on  vit  fleurir  les 
fameuses  écoles  de  chant  qui,  par  la  suite,  se  maintin- 
rent encore  en  vigueur.  L'école  des  Fédi,  à  Rome;  celle 
de  François-Antoine  Pistocchi,  à  Bologne;  de  François  Redi, 
à  Florence;  de  Joseph-Ferdinand  Brivio,  à  Milan;  de  Fran- 
çois Peli,  à  Modène;  de  Joseph  Amadori,  à  Rome,  et  celles 
de  Dominique  Gizzi,  de  Nicolas  Porpora,  de  Léonard  Léo 
et  de  François  Féo ,  à  Naples. 

Plus  tard,  lorsque  la  poésie  du  mélodrame  italien  atteignit 
une  plus  grande  perfection,  due  particulièrement  à  l'élégant 
poète  Pierre  Métastase ,  la  musique  dramatique  dut  aussi  se 
perfectionner.  Le  premier  compositeur  qui  mit  en  musique 
les  drames  de  Métastase,  fut  le  napolitain  Léonard  Vinci, 
qui  améliora  le  goût  musical  et  donna  aux  airs  une  forme 
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plus  convenable.  Quelques  années  après  on  vit  paraître  le 
grand  réformateur  du  goût  musical,  Jean-Baptiste  Pergolèse, 
qui,  dans  son  Olimpiade,  inventa  une  mélodie  pleine  d'ex- 
pression et  inconnue  avant  lui.  Plusieurs  bons  compositeurs 
suivirent  les  traces  brillantes  de  Pergolèse,  et  bientôt  l'art 
de  la  musique  fit  entre  leurs  mains  de  nouveaux  progrès. 

A  l'époque  de  Léonard  Vinci,  vivait  aussi  le  fameux  com- 
positeur François  Durante,  élève  d'Alexandre  Scarlatti  qui, 
plus  que  tous  les  autres ,  se  rendit  célèbre  par  ses  leçons  de 
composition  musicale  et  par  le  grand  nombre  d'élèves  dis- 
tingués qu'il  forma  dans  les  conservatoires  de  Sainte-Marie  - 
de-Lorette  et  de  Saint-Onofrio.  C'est  donc  à  juste  titre  qu'il 
est  considéré  comme  la  principale  gloire  de  l'école  de  Na- 
ples.  Plus  tard,  on  vit  se  distinguer  aussi  deux  excellents  pro- 
fesseurs du  Conservatoire  de  la  Pietà,  Nicolas  Sala ,  mort  en 
1800,  à  l'âge  de  quatre-vingt  dix-neuf  ans,  et  Fidèle  Fe- 
naroli. 

Joseph  Tartini ,  né  à  Pirano  en  Istrie ,  s'illustra  à  la  même 
époque  par  l'invention  d'un  nouveau  système  d'harmonie  ;  il 
mit  ensuite  en  usage  une  manière  plus  parfaite  de  conduire 
l'archet  Parmi  les  excellents  élèves  qui  se  sont  formés  à  son 
école ,  on  compte  Pugnani ,  Nardini ,  Morigi ,  Ferrari ,  Ca- 
puzzi  et  autres. 

Vers  l'an  1740 ,  les  deux  frères  Alexandre  et  Jérôme  Be- 
sozzi  étaient  fameux  en  Italie ,  l'un  comme  bassoniste,  l'autre 
comme  hautboïste.  Quelques  années  après,  Antoine  Lolli  de 
Bergame  se  rendit  célèbre  comme  violoniste. 

Les  règles  de  la  musique ,  tant  sous  le  rapport  de  la  coin- 
position  que  sous  celui  de  la  bonne  exécution,  étant  bien  con- 
nues et  bien  précisées ,  les  plus  beaux  génies  italiens  s'appli- 
quèrent à  l'envi  à  la  recherche  du  beau  et  du  véritable  bon 
goût  musical.  Ceux  dont  les  efforts  furent  couronnés  de  plus 
de  succès,  sont  :  Nicolas  Jomelli ,  Nicolas  Piccini  et  Antoine 
Sacchini;  le  premier,  vers  l'an  1757,  perfectionna  l'Air  pour 
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la  voix;  dans  la  même  année,  le  second  détermina  la  juste 
forme  du  duo,  et  le  troisième,  en  1770,  contribua  encore 
davantage  au  perfectionnement  de  la  mélodie.  L'espace  de 
temps  écoulé  depuis  lors  jusqu'à  l'an  1790  à  peu  près,  est 
l'époque  de  la  plus  grande  gloire  de  l'école  italienne.  Ce 
fut  le  beau  temps  des  Conservatoires  de  Naples  et  de  Venise. 
Ce  fut  alors  qu'un  grand  nombre  d'excellents  chanteurs, 
admirés  généralement  sur  les  principaux  théâtres  de  l'Eu- 
rope ,  firent  connaître ,  au  moyen  de  la  plus  parfaite  ex- 
pression du  langage  musical,  toute  la  puissance  de  l'art. 
Ce  fut  alors  que  l'exécution  du  piano  fut  perfectionnée  par 
le  romain  Muzio  Clementi,  que  les  diverses  écoles  de  violon, 
celle  de  Pugnani  à  Turin  (de  laquelle  sortirent  Jean-Baptiste 
Viotti  et  Barthélemi  Bruni,  piémontais)  ;  celle  de  Far- 
dini  à  Florence  et  celle  de  Morigi  à  Parme ,  furent  suivies 
avec  le  plus  grand  succès,  et  que  le  célèbre  Alexandre  Rolla 
commença  à  s'illustrer  par  son  talent  sur  la  viole  et  sur  le 
violon.  Ce  fut  alors  qu'on  entendit  à  Milan  l'excellente  musi- 
que d'église  de  Floroni  ;  à  Sienne ,  celle  de  Salulini  ;  à  Li- 
vourne,  celle  de  Mei,  et  à  Padoue,  celle  de  Valotti  et  de 
plusieurs  autres  compositeurs  italiens  fort  renommés  pour  ce 
genre  de  musique.  Ce  fut  alors,  enfin,  que  Paesiello,  Cima- 
rosa  et  Guglielmi  travaillèrent  avec  une  noble  émulation  à 
leurs  productions  théâtrales,  et  qu'ils  enrichirent,  ainsi  que 
plusieurs  autres  bons  compositeurs,  la  scène  italienne  d'une 
prodigieuse  quantité  de  très  beaux  opéras ,  tant  sérieux  que 
bouffes. 

Pour  faire  mieux  connaître  à  nos  lecteurs  ce  que  nous  ve- 
nons de  dire ,  il  suffira  de  leur  présenter  ici  le  tableau  des 
diverses  écoles  de  musique  qui  illustrèrent  l'Italie  pendant  les 
trois  derniers  siècles.  Ce  tableau,  quelqu'imparfait  qu'il  soit, 
pourra  cependant  leur  donner  une  idée  de  la  prodigieuse 
quantité  de  compositeurs  et  de  chanteurs  qui  firent  parvenir 
à  la  postérité  la  célébrité  de  leurs  noms. 

Tome  i.  ;K> 
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ÉCOLE  ROMAINE. 

Chefs  : 
Palestrina,  Namni,  Benevoli. 

Compositeurs  :  Erailio  Rossi ,  Alfonso  délia  Viola,  Anni- 
bale  Melone ,  Pier  Luigi  Palestrina ,  Emilio  del  Cavalière  ; 
Gio.  Maria  et  Bernardo  Nanini,  Luca  Marenzio,  Felice  et 
Gio.  Francesco  Anerio,  Ruggiero  Giovanelli,  Gio.  Battista 
Lucatello ,  Giulio  Gaccino ,  Gerolamo  Frescobaldi ,  le  chev. 
Tarquinio  Merula,  Luigi  Rossi,  Gregorio  Allegri,  Anto- 
nio Cifra,  Pietro  Francesco  Valentini,  Gio.  Angelo  Capponi, 
Domenico  et  Virgilio  Mazzocchi,  Giacomo  Carissimi,  Boni- 
tazio  Graziani,  Orazio  Benevoli,  Domenico  del  Pane,  Antonio 
Draghi,  Ercole  Bernabei,  Giacomo  Antonio  Perti,  Ottavio 
Pittoni ,  Luca  Antonio  Predieri,  Gio.  Carlo  Maria  Clari ,  Giu- 
seppe  Amadori,  Giuseppe  Antonio  Bernabei,  Gregorio  Balla- 
bene,  Andréa  Basilj ,  Giuseppe  Sarti,  Giovan  Battista  Borghi, 
Stanislao  Matteo,  etc. 

Chanteurs:  Francesco  Antonio  Pistocchi,  Antonio  Ber- 
nacchi,  Antonio  Pasi,  Giambattista  Minelli,  Gio.  Fabri,  appelé 
il  Baliino,  Bartolino  di  Faenza  (tous  les  cinq  élèves  de  Pis- 
tocchi), Giovanni  Tedeschi,  appelé  Amadori,  Carlo  Car- 
lani ,  Tomaso  Guarducci  (tous  les  trois  élèves  de  Bernacchi) , 
Francesca  Boschi,  appelée  ta  Saiamona,  Anna  Peruzzi,  Fran- 
cesca  Gabrielli,  appelée  la  Ferrarese,  Venanzio  Rauzzini 
(  qui  était  aussi  compositeur  ) ,  Lucrezia  Aguiari ,  appelée 
ia  Bastardeila 9  Giovanni  Ansani,  Giuseppe  Cicognani,  Cat- 
terina  Gabrielli ,  Gaspare  Pacchiarotti ,  Gerolamo  Cresceu- 
tini,  Matteo  Babini,  Angelica  Catalani,  etc. 
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ÉCOLE  VÉNITIENNE. 

Chefs  : 
WlLLAERT,  ZARLINO,  LOTTI,  GASPARINI,  B.  MARCELLO. 

Compositeurs  :  Costanzo  Festa,  Gio.  Feretti,  Matteo 
Asola,  Claudio  Merula,  Ludovico  Balbo,  Gio.  Croce,  Fran- 
cesco  Cavalli ,  Andréa  Gabrieli ,  Antonio  Sartorio ,  l'ab.  An- 
tonio Biffi,  l'ab.  Pietro  Andréa  et  Marcantonio  Ziani,  Agos- 
tino  StefTani,  Gio.  Maria  Ruggeri,  Gio.  Battista  Bassoni, 
Carlo  Francesco  Polarolo ,  Tomaso  Albinoni ,  Francesco  Gas- 
parini,  Gerolamo  Polani,  Alessandro  et  Benedetto  Marcello , 
Antonio  Vivaldi,  Antonio  Caldara,  Gio.  Battista  Pescetti, 
Baldassare  Galuppi ,  Gioacchino  Cocchi,  Andréa  Bernasconi , 
Ferdinando  Bertoni,  Giuseppe  Scolari ,  Giuseppe  Gazzaniga, 
Bonaventura  Furlanetto,  Sebastiano  Nasolini,  etc. 

Chanteurs  :  Le  chev.  Nicolô  Grimaldi,  Faustina  Bordoni 
Hasse,  appelée  la  dixième  Muse,  Antonio  Hubert,  appelé 
Porporino,  Angelo  Amorevoli,  etc. 

ÉCOLE  FLORENTINE/ 

Compositeurs  :  Gio.  Animucci,  Vincenzo  Galilei,  Alessan- 
dro Striggio,  Marco  da  Gagliano,  Gio.  Bardi,  Giacomo  Corsi, 


*  Celle-ci,  à  proprement  parler,  ne  forme  pas  une  école,  car  le  plus 
grand  nombre  de  ses  compositeurs  célèbres  sortaient  des  écoles  de  Rome 
et  de  Bologne,  et  ceux  qui  se  sont  illustrés  dans  l'opéra  étaient  presque 
tous  des  amateurs. 


/ 
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Giacomo  Péri,  Marcantonio  Cesti,  Francesco  Geminiani, 
Alessandro  Melani,  Paolo  Salulini,  Francesco  Conti,  Giu- 
seppe  Paolucci ,  Orazio  Mei ,  Gio.  Maria  Rutini ,  Luigi  Boc- 
cherini,  etc. 

Chanteurs  :  Vittoria  Tesi ,  appelée  (a  Tramontini,  Gio. 
Manzuoli ,  Antonio  Gott,  Carlo  Conciliani ,  Ferdinando  ïen- 
ducci,  Ferdinando  Mazzanti,  Bernardo  Mengozzi,  etc. 


ÉCOLE  LOMBARDE 

Chefs  : 

Porta  ,  Ponzio  ,  Vecchi  ,  Monteverde. 

Compositeurs:  Costanzo  Porta,  Pietro  Ponzio,  Nicolo 
Parma,  Orazio  Vecchi,  Antonio  Piccioli,  Claudio  Monteverde, 
Simpliciano  Oliva,  l'ai).  Antonio  Pacchioni,  Carlo  Pallavicini, 
Gio.  Maria  Buononcini,  Marcantonio  et  Gio.  Battista  ses  fils, 
Gio.  Paolo  et  Andréa  Cima ,  Geminiano  Giacomelli ,  Fortu- 
nato  Chelleri,  Gio.  Battista  Sammartini,  Gio.  Andréa  Fioroni, 
Giuseppe  Vignati,  Gio.  Battista  Lampugnani,  Maria  Teresa 
Agnesi  (sœur  de  la  célèbre  Maria  Gaetana) ,  le  père  Gian 
Doraenico  Catenacci,  Carlo  Monza,  Agostino  Quaglia,  etc. 

Chanteurs  :  Francesca  Guzzoni ,  Gio.  Paladino,  Giuseppe 
Appiano,  appelé  Appianino,  Felice  Salimbeni,  Gio.  Cares- 
tini,  appelé  Cusanino,  Catterina  Visconti,  appelée  ia  Vis- 
contina,  Angelo  Maria  Monticelli,  le  Chev.  Gaetano  Guada- 
gni  (  de  Lodi  ) ,  Gio.  Maria  Rubinelli ,  Giacomo  David , 
Luigi  Marchesi,  Brigida  Giorgi  Banti,  Giuseppe  Viganoni, 
Giuseppa  Grassini ,  etc. 
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ÉCOLE  NAPOLITAINE. 

Chefs  : 
Venosa,  Sgarlatti,  Durante,  Léo. 

Compositeurs  :  L'ab.  Gesualdo,  prince  de  Venosa,  le  chev. 
Alessandro  Scarlatti ,  Cristoforo  Geresani ,  Gaetano  Greco ,  le 
chev.  Doraenico  Scarlatti ,  Nicolô  Porpora  ,  Leonardo  Vinci, 
Francesco  Durante,  Leonardo  Léo,  Francesco  Feo,  Fran- 
cesco  Araja,  Nicolô  Logroscini,  Pascale  Cafaro,  Giambattista 
Iesi,  appelé  Pergolèse,  Egidio  Romualdo  Duni,  Nicol6 
Iomelli,  Rinaldo  di  Gapoa,  Giuseppe  Scarlatti,  Nicolô  Pic- 
cini,  Antonio  Sacchini,  Pasquale  Anfossi ,  Tomaso  Trajetta, 
le  chev.  Gio.  Paesiello,  Giacomo  Insanguine,  appelé  Mono- 
poli, Francesco  di  Majo,  Nicola  Bifari,  Gaetano  Andreozzi, 
Gennaro  Astarita,  Luigi  Garuso ,  Nicola  Zingarelli,  Giuseppe 
Giordani,  appelé  Giovdanelio,  Domenico  Gimarosa ,  Angelo 
Tarchi,  Pietro  Guglielmi  (de  Massa  Carrara) ,  etc. 

Chanteurs  :  Le  chev.  Garlo  Broschi,  appelé  Farineiii, 
Gaetano  Majorani ,  appelé  Caffareili,  Gioachino  Conti ,  ap- 
pelé Gizzietti,  le  chev.  Filippo  Sedoti ,  Regina  Valentini , 
appelée  ta  Mingotti,  Angelica  Sperduti ,  appelée  ta  Celes- 
tina,  Giuseppe  Millico,  Giuseppe  Aprile,  Anna  de  Amicis, 
Pietro  Mattucci,  etc. 

Ces  écoles  s'illustrèrent  toutes  dans  les  différents  gen- 
res de  composition;  cependant  on  remarque  que  l'école 
romaine  compte  un  plus  grand  nombre  de  compositeurs  de 
musique  sacrée,  et  celle  de  Naples  un  plus  grand  nombre  de 
compositeurs  de  musique  dramatique.  Quelques  personnes 
séparent  l'école  de  Bologne  de  celle  de  Rome,  et  lui  donnent 
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pour  chefs  André  Rota,  l'ab.  Jean  Giacobbi,  Jean-Paul  Co- 
lonna  et  Antoine  Perti;  d'autres  la  considèrent  comme  une 
émanation  de  l'école  de  Rome. 

Gênes  est  la  patrie  de  Jean  Paita,  fameux  chanteur  et  bon 
acteur,  et  de  Charles  Scalzi,  chanteur  aussi  très  renommé. 

Turin  donna  naissance  aux  célèbres  chanteurs  Jeanne  As- 
trua,  Augustin  Fontana  et  Bernard  Ottani.  Vercelli  compte, 
parmi  ses  enfants,  le  père  François-Antoine  Valotti. 

Les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  la  musique  durant  le 
xvnr  siècle ,  sont  :  le  moine  Zaccharie  Tevo,  François  Gas- 
parini,  Joseph  Tartini,  le  savant  abbé  Jean-Baptiste  Martini, 
le  père  Juvenal  Sacchi,  le  comte  François  Algarotti,  le  P. 
Joseph  Paolucci ,  le  chevalier  Antoine  Planelli ,  Jean-Baptiste 
Mancini ,  Vincent  Manfredini ,  le  célèbre  P.  François-Antoine 
Valotti,  le  chanoine  Lazare-Venance  Belli,  le  père  Louis- 
Antoine  Sabattini ,  etc. 

Dans  le  siècle  actuel ,  trois  nouveaux  établissements  pour 
la  musique  ont  été  fondés ,  savoir  :  le  Lycée  musical  de  Bolo- 
gne, l'Institut  musical  de  Bergame,  fondés  en  1805,  et  le 
Conservatoire  de  Milan,  en  1807. 

La  gloire  de  l'Italie,*  pendant  le  xixc  siècle,  réside  incon- 
testablement dans  le  génie  de  Rossini,  qui  a  opéré  une  révo- 
lution complète  dans  la  musique  italienne.  Nos  lecteurs  nous 
sauront  gré  peut-être,  si,  dépassant  les  limites  dans  lesquelles 
doit  se  renfermer  un  ouvrage  de  ce  genre,  nous  leur  offrons 
une  notice  très  rapide  sur  la  vie  et  les  productions  de  cet 
homme  extraordinaire. 

Gioachino  Rossini  naquit  au  mois  de  février  de  l'an- 
née 1792  à  Pesaro,  petite  ville  des  Etats  du  pape.  Son  père 
et  sa  mère  faisaient  partie  d'une  de  ces  troupes  d'acteurs 
ambulants  qui  parcourent  l'Italie  et  s'arrêtent  dans  les  lieux 
où  se  tiennent  des  foires.  C'est  en  accompagnant  ses  parents 

'  Ajoute  par  le  Traducteur. 
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dans  leurs  diverses  excursions  que  le  jeune  Gioacchino  donna 
les  premiers  indices  de  son  talent.  Il  ne  paraît  pas  avoir 
commencé  l'étude  de  la  musique  avant  l'âge  de  dix  ans; 
mais  ses  progrès  furent  si  rapides  qu'avant  sa  seizième  année 
il  tint  le  piano  à  Lugo,  Ferrare,  Sinigaglia  et  autres  petites 
villes.  Il  était  en  outre  assez  bon  musicien  pour  chanter  à  la 
première  vue  toute  espèce  de  musique.  En  1808  il  composa 
une  symphonie  et  une  cantate,  son  premier  essai  en  musique 
vocale.  Cette  cantate  était  intitulée  ii  Pianto  d'Armonia. 
Ce  fut,  dit-on,  l'année  suivante  qu'il  écrivit  son  premier  opéra 
intitulé  Demetrio  e  Potibio,  qui  fut  exécuté  à  Rome  trois 
ans  après. 

Vers  la  fin  de  1809,  les  parents  de  Rossini  n'ayant  point 
d'engagement  retournèrent  à  Pesaro,  et  le  jeune  composi- 
teur eut  la  bonne  fortune  de  fixer  l'attention  de  la  famille 
Perticari ,  qui  l'envoya  à  Venise  où  il  composa  en  1810  un 
petit  opéra  en  un  acte  sous  le  titre  de  ia  Cambiale  di  Matri- 
monio.  En  1811  il  donna  YEquivoco  Stravagante  à  Bolo- 
gne, et,  en  1812,  il  écrivit  YInganno  Fetice  pour  le  carna- 
val de  Venise.  On  remarque  dans  ce  dernier  opéra  des  in- 
dices certains  du  génie  de  son  auteur.  Dans  la  même  année, 
il  composa  Ciro  in  Babiionia,  oratorio,  et  VOccasione  fa 
ii  Ladro,  farce  en  un  acte. 

Pour  le  carnaval  de  1813,  il  écrivit  une  autre  farce  intitu- 
lée il  Figtio  fer  azzardo,  et  son  bel  opéra  séria,  Tancredi. 
On  ne  peut  se  faire  une  idée  du  succès  qu'obtint  à  Venise 
cette  belle  partition.  Tout  était  enthousiasme,  tutto  furore. 

La  fameuse  cantatrice  Marcolini  était  alors  à  Venise  ;  c'est 
pour  elle  que  Rossini  écrivit  le  rôle  vif  et  brillant  de  VI  ta- 
iiana  in  Aigeri.  Cet  opéra  le  plaça  au  premier  rang  des 
compositeurs  modernes.  Dans  l'automne  suivant  il  composa 
la  Pietra  dei  paragone,  que  quelques  personnes  considèrent 
comme  un  de  ses  meilleurs  opéras  comiques. 

En  1814,  Rossini  composa  V  Auretiano  in  Patmira  et 
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il  Turco  in  Itaiia  pour  le  théâtre  de  la  Scala,  à  Milan. 

En  1815,  Rossini  commença  à  composer  pour  Naples.  Le 
premier  opéra  qu'il  fit  représenter  au  théâtre  Saint-Charles, 
fut  Elisabetta,  qui  obtint  un  brillant  succès.  Après  la  réus- 
site û' Elisabetta,  Rossini  fut  appelé  a  Rome  pour  le  carna- 
val; là  il  écrivit  Torvatdo  e  Dorliska,  opéra  sérieux  tombé 
tout-à-fait  dans  l'oubli  et  il  Barbiere  di  Siviglia,  ce  dé- 
licieux modèle  de  l'opéra  bouffe,  qui  peut-être  est  la  plus 
parfaite  de  toutes  ses  partitions. 

A  son  retour  à  Naples  en  1816,  il  écrivit  la  musique  d'une 
farce  intitulée  la  Gazetta  ;  cette  partition,  tout-à-fait  indi- 
gne de  lui,  n'eut  aucun  succès.  Dans  la  même  année,  Otello 
fut  représenté  au  théâtre  del  Fondo.  Les  Italiens  considè- 
rent cette  production  comme  le  chef-d'œuvre  de  la  tragédie 
lyrique. 

A  la  fin  de  1816,  Rossini  retourna  à  Rome  pour  la  saison 
du  carnaval,  et  y  composa  la  Cenerentola  pour  le  théâtre 
y  aile.  Cet  opéra  obtint  un  très  grand  succès,  non-seulement 
à  Rome,  mais  dans  toutes  les  capitales  de  l'Europe  où  il  fut 
ensuite  représenté.  Au  printemps  de  1817,  il  alla  à  Milan  et 
y  écrivit  la  Gazza  Ladra.  Les  Milanais  en  voulaient  beau- 
coup à  Rossini  de  ce  qu'il  les  avait  abandonnés  pour  aller  à 
Naples,  et  ils  se  rendirent  en  foule  au  théâtre ,  déterminés  à 
l'accabler  du  poids  de  leur  colère.  Le  malheureux  composi- 
teur, averti  de  ce  projet  hostile,  prit  place  au  piano  avec  une 
certaine  anxiété,  mais  le  charme  de  la  musique  de  la  Gazza 
apaisa  leur  fureur  ;  leur  ressentiment  s'évanouit  en  écoutant 
cette  délicieuse  musique,  et  ils  applaudirent  avec  transport. 
Bravo  maestro  !  viva  Rossini  !  ces  cris  étaient  répétés 
de  tous  les  coins  de  la  salle;  et  comme  l'usage  veut  que  cha- 
que fois  que  l'auteur  est  ainsi  appelé,  il  se  lève  pour  saluer 
les  spectateurs,  Rossini  déclara  après  la  représentation  que 
cette  cérémonie  tant  de  fois  réitérée  l'avait  plus  fatigué  que 
la  direction  do  l'orchestre. 
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A  son  retour  à  Naples,  Rossini  fit  représenter  Armide. 

En  1818  Rossini  retourna  à  Rome  où  il  écrivit  Adélaïde 
di  Borgogna  pour  le  théâtre  Argentini ,  et  dans  la  même 
année  il  composa  Adina,  ossia  il  Caiiffo  di  Bagdad  pour 
le  théâtre  de  Lisbonne.  A  son  retour  à  Naples  il  composa 
Mosè  in  Egitto,  dont  le  succès  est  devenu  européen .  Ric- 
ciardo  e  Zoraïde  fut  composé  et  exécuté  dans  l'automne 
de  la  même  année.  En  1819  il  écrivit  Ermione  pour  San 
Carlo  ;  cet  ouvrage,  écrit  dans  la  même  manière  que  Ric- 
ciardo,  n'eut  aucun  succès.  Dans  cette  même  année  il  visita 
Venise  où  il  fit  représenter  Edoardo  e  Cristina.  X  l'époque 
habituelle  il  revint  à  Naples,  et  le  k  octobre  la  Donna  det 
Lago  fut  représentée  au  théâtre  San  Carlo.  Mme  Pisaroni  rem- 
plissait le  premier  rôle.  La  même  nuit,  Rossini  partit  pour 
aller  remplir  un  engagement  à  Milan,  et  le  26  décembre  on 
exécuta  Bianca  e  Faiiero. 

Son  Maometto  Seconde*  fut  représenté  à  Naples  en  décem- 
bre 1820  et  froidement  reçu,  bien  que  cette  partition  ren- 
ferme des  morceaux  d'une  grande  beauté.  Un  écrivain  de 
Naples,  en  parlant  de  cet  opéra,  rapporte  une  anecdote  qui 
fait  connaître  la  manière  de  composer  de  ce  grand  maître, 
et  qui  explique  la  négligence  et  l'incorrection  qu'on  remar- 
que quelquefois  dans  ses  meilleures  productions.  «  Rossini, 
dit-il,  ainsi  que  beaucoup  d'hommes  de  génie,  passe  son 
temps  entre  des  accès  de  paresse  et  des  accès  d'activité  ;  ja- 
mais il  ne  pense  à  travailler  à  un  ouvrage  avant  qu'il  ne  soit 
pressé  par  le  temps.  Nous  allâmes  le  voir  vendredi  soir, 
c'est-à-dire  le  1er  de  ce  mois  (décembre  ),  et  nous  le  trou- 
vâmes occupé  à  travailler  avec  vingt  feuillets  autour  de  lui, 
environné  de  dames  et  de  messieurs,  ne  disant  presque  rien, 
importuné  par  les  interruptions  et  harassé  de  travail.  Les 
copistes  avaient  encore  à  copier  toutes  les  parties  ;  il  restait 
bien  peu  de  temps  aux  chanteurs  pour  apprendre  leurs  rôles, 
aux  instrumentistes  pour  prendre  connaissance  de  leurs  par- 
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lies ,  à  tous  enfin  pour  faire  les  répétitions  ;  et  que  pouvail- 
on  attendre  d'un  ouvrage  présenté  au  public  dans  un  tel  état 
d'imperfection  ?  »  Ceci  explique  comment  plusieurs  des  opé- 
ras de  Rossini ,  reçus  avec  froideur  à  leur  première  appari- 
tion, ont  ensuite  excité  le  plus  vif  enthousiasme. 

En  1821,  Rossini  retourna  à  Rome  pour  y  écrire  Corra- 
dino  ossiaMatitde  di  Schabran.  Zelmira  fut  ensuite  repré- 
sentée à  Naples  en  1824;  cette  partition  est  considérée 
comme  une  des  meilleures  de  l'auteur,  relativement  à  l'in- 
vention et  au  développement  des  idées.  Dans  la  même  année 
il  composa  Semiramide  pour  le  théâtre  de  la  Fenice,  à  Ve- 
nise. Ce  fut  à  cette  époque  qu'il  épousa  mademoiselle  Col- 
bran  et  qu'il  partit  avec  elle  pour  Vienne.  Depuis  ce  temps 
il  a  visité  l'Angleterre  et  la  France,  recevant  partout  les 
témoignages  d'estime  et  d'admiration  les  plus  flatteurs.  En 

1827  il   fit   représenter  à  Paris  le  Siège  de  Corinthe,  en 

1828  il  composa  le  Comte  Ory,  et  en  1829  Guillaume 
Tell. 

La  popularité  de  la  musique  de  Rossini  est  telle  qu'on  ne 
peut  la  comparer  à  aucune  autre.  Après  Rossini ,  les  compo- 
siteurs les  plus  remarquables  du  xixe  siècle  sont  : 

Valentino  Fioravanti,  né  à  Rome  en  1771,  célèbre  com- 
positeur bouffe ,  qui  abandonna  le  théâtre  pour  l'église. 

Joseph  Niccolini,  né  à  Plaisance  en  1774,  a  composé  éga- 
lement pour  la  scène  et  pour  l'église  ;  son  style  appartient  à 
l'ancienne  école,  et,  depuis  la  révolution  opérée  par  Rossini, 
ses  ouvrages  sont  tombés  dans  l'oubli. 

Paer,  né  à  Parme  en  1774,  habite  Paris  depuis  long- 
temps ;  son  style  ressemble  à  celui  de  Paèsiello  et  ne  le  cède 
à  celui  d'aucun  de  ses  comtemporains  pour  la  douceur  et 
pour  l'élégance. 

Spontini,  né  en  1778  à  Tesi,  dans  le  royaume  de  Naples  ; 
ce  compositeur  est  l'un  des  plus  populaires  de  l'école  mo- 
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derne,  principalement  en  France;  ses  meilleurs  opéras  sont  : 
la  Vestale,  Fernand  Cortez  et  Olympie. 

François  Morlacchi ,  né  à  Perugia  en  1784,  a  composé  avec 
succès  dans  tous  les  genres;  on  remarque  parmi  ses  ouvrages 
dramatiques,  II  Comprato,  opéra  composé  pour  le  théâtre 
de  Gênes. 

Le  chevalier  Caraffa,  né  à  Naples  en  178.5 ,  et  qui  habite 
Paris  en  ce  moment.  Le  premier  ouvrage  de  ce  compositeur 
fut  II  Vasceiio  d'Occidente;  sa  Gabrielta  di  Vergy  est 
classée  parmi  les  meilleures  productions  modernes. 

Charles  Coccia,  napolitain,  s'est  distingué  comme  compo- 
siteur et  comme  directeur  de  l'opéra  italien  à  Lisbonne  et  à 
Londres.  Il  a  composé  beaucoup  d'opéras  qui  en  général 
ont  eu  du  succès. 

Generali,  né  en  1787,  a  composé  un  grand  nombre  d'opé- 
ras bouffes  qui  sont  très  populaires  en  Italie.  Son  opéra  des 
Baccanali,  représenté  au  mois  de  mai  1829  à  Livourne,  a 
obtenu  un  succès  décidé. 

Mercadante,  compositeur  napolitain,  né  en  1798,  a  fait 
ses  études  sous  Zingarelli  au  Conservatoire  de  Saint-Sébas- 
tîen.  Son  premier  ouvrage  fut  YUnione  dette  belle  Arti, 
écrit  en  1818,  pour  le  théâtre  detFondo.  Il  est  connu  avan- 
tageusement en  France  et  en  Angleterre  par  son  Elisa  e 
Claudio,  par  Marie  Stuart  et  par  plusieurs  autres  opéras. 

Cherubini  dont  nous  avons  parlé  à  l'article  France. 

Jean  Paccini,  compositeur  de  beaucoup  de  mérite;  son 
opéra,  intitulé  ia  Vestale,  représenté  à  Milan  en  1823, 
est  certainement  un  très  bon  ouvrage,  quoiqu'il  offre  quel- 
quefois un  peu  trop  de  ressemblance  avec  la  manière  de 
Rossini.  Il  triomfo  délia  Croce  est  inférieur  à  cet  ouvrage; 
Gli  Arabi  nette  Gallie,  opéria  séria,  a  obtenu  du  succès  à 
Gênes  et  a  Vérone.  En  1829,  Paccini  a  composé  pour  Mes- 
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sine  ta  Sacerdotessa  d'Irminsut  ;  cet  ouvrage  a  été  bien 
accueilli  du  public.  * 

Bellini,  mort  à  la  fleur  de  l'âge  en  1836,  à  Paris,  et  lorsque 
sa  réputation  commençait  à  se  former  ;  ses  meilleurs  opéras 
sont  :  ta  Straniera,  il  Pirata,  I  Capuieti,  Norma,  la 
Sonnamhuta  et  i  Puritani. 

L'Italie  possède  en  outre  dans  ce  moment  plusieurs  autres 
compositeurs,  tels  que  Vaccai,  Valentini,  Persiani,  Balducci, 
Aspa,  E.  Petrelli,  Ricci,  Raimondi,  Bonfichi,  Sapienza,  Cop- 
pola,  Gostamagna,  Negri,  Nini,  Lillo,  Casamorata,  etc., 
qui  travaillent  pour  les  nombreux  théâtres  de  cette  belle 
contrée. 

Mais  parmi  eux,  celui  qui  occupe  maintenant  le  premier 
rang,  depuis  que  Rossini  n'écrit  plus  pour  le  théâtre,  est  in- 
contestablement Donizetti. 

Gaetano  Donizetti  est  né  à  Bergame  en  1798.  Une  intelli- 
gence particulière  le  poussa,  jeune  encore,  vers  la  carrière 
musicale .  Après  avoir  consacré  plusieurs  années  aux  études 
élémentaires,  il  eut  Mayer  pour  premier  maître  d'harmonie  ; 
plus  tard  il  travailla  sous  les  yeux  du  célèbre  Mattei,  le 
même  qui  avait  complété  l'éducation  de  Rossini.  Donizetti 
écrivit  son  premier  ouvrage  pour  la  scène  de  Venise.  Henri, 
comte  de  Bourgogne,  reçut  un  accueil  froid.  Get  opéra  dé- 
voilait l'inexpérience  du  jeune  compositeur  ;  on  y  reconnut 
néanmoins  une  imagination  vigoureuse  et  de  l'originalité. 

Donizetti,  encouragé  par  la  critique,  se  remit  avec  ardeur 
au  travail,  et,  peu  de  temps  après,  il  produisit  sur  le  même 
théâtre  :  //  Falegname  di  Livonia.  Cette  fois  son  succès 
fut  complet. 

Depuis  cette  époque  les  ouvrages  du  jeune  compositeur  se 
sont  succédés  avec  une  rapidité  prodigieuse.  Donizetti  a  com- 
posé soixante  opéras,  un  grand  nombre  de  morceaux  fugi- 

'  Stafford,  traduit  par  Al,,,e  Petit. 
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tifs  pour  le  chant  et  pour  les  instruments,  des  messes,  des 
Requiem,  etc.  Ce  n'est  pas  à  dire  pour  cela  que  tous  ces  ou- 
vrages soient  également  remarquables  ;  mais  dans  presque 
tous  on  trouve  de  la  verve  et  de  l'originalité. 

La  musique  d'église  occupe  encore  un  rang  très  élevé  à 
Rome.  Dans  les  principales  églises  on  entend  les  composi- 
tions des  anciens  maîtres  exécutées  dans  toute  leur  pureté, 
et  bien  que  les  productions  modernes  n'égalent  pas  celles 
de  Palestrina,  d'Agostini,  de  Carissimi,  etc.,  il  en  est  cepen- 
dant de  très  remarquables  :  le  Miserere  de  l'abbé  Joseph 
Baini,*  compositeur  et  chanteur  distingué  de  la  chapelle  du 
pape,  qui  fut  exécuté  pour  la  première  fois  le  jeudi-saint  de 
l'année  1821,  jouit  d'une  réputation  méritée. 

Parmi  les  théâtres  les  plus  renommés  de  l'Italie,  on  compte 
entre  autres  :  à  Naples,  San  Cario  ;  à  Milan  ,  la  Scaia  ;  a 
Venise,  ta  Fenice  ;  à  Gênes ,  Cario  Fetice  ;  à  Florence ,  la 
Pergola  ;  à  PiOme,  Vaile;  à  Bologne,  il  gran  Teatro;  à 
Turin,  ii  Teatro  Regio  ;  à  Parme ,  il  Teatro  ducaie,  etc. 

On  trouvera  à  l'article  chant  le  nom  des  principaux  chan- 
teurs italiens  qui  se  font  admirer  en  ce  moment  en  France  et 
sur  les  scènes  d'Italie. 

Parmi  les  instrumentistes  célèbres  du  xixc  siècle,  Paganini, 
né  à  Gênes  en  1784>  est  le  violoniste  le  plus  extraordinaire 
qui  ait  jamais  existé. 

ITHOMEI  =  ITHOMÉENNES.  —  Fêtes  des  Messéniens, 
célébrées  en  l'honneur  de  Jupiter,  conjointement  à  des  con- 
cours de  musique. 

ITHYMBOS=ITHYAMBE,  s.  m.—  Chanson  de  danse  en 
l'honneur  de  Bacchus  chez  les  anciens  Grecs. 

IULOS  =  IULES,  s.  f.  pi.  —  Chansons  des  moissonneurs 
grecs,  chantées  en  l'honneur  de  Cérès. 


*  Auteur  de  l'ouvrage  remarquable  intitulé  :  Memorie  storico-critiche 
sulla  vita  di  Pier  Luigi  da  Palestrina.  (IV.  du  Trad.) 
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JAVANAIS  (musique  chez  les).  *  —  Chaque  tribu  de  l'Ar- 
chipel indien  a  ses  chants  nationaux  particuliers  ;  mais  ce  n'est 
que  chez  les  Javanais  que  la  musique  a  l'apparence  d'un  art. 
Ce  peuple  a,  en  effet,  porté  la  musique  à  un  degré  de  per- 
fection qui  non  seulement  surpasse  leurs  progrès  dans  les 
autres  arts ,  mais  encore  ceux  de  tous  les  autres  peuples  non 
policés.  On  le  voit  évidemment  par  la  construction  de  leurs 
instruments  de  musique.  Ces  instruments  sont  de  trois  espè- 
ces :  à  vent,  à  archet  et  de  percussion.  La  fabrication  des 
deux  premières  espèces  est  encore  dans  l'enfance ,  et  c'est 
uniquement  dans  la  dernière  qu'il  faut  chercher  la  perfection 
de  la  musique  des  Javanais. 

De  tous  les  instruments  à  vent,  Vangkang  est  le  plus 
ancien  et  le  plus  grossier.  Cet  instrument  se  trouve  plus  com- 
munément chez  les  montagnards  de  la  partie  occidentale  de 
l'île.  Il  consiste  en  l'assemblage  d'un  certain  nombre  de 
tuyaux  de  bambou,  coupés  par  le  bout,  comme  des  tuyaux 
d'orgue,  et  d'une  longueur  graduée,  ainsi  que  la  gamme 
l'exige.  Ces  tuyaux  sont  légèrement  assujettis  dans  un  châssis, 
de  manière  qu'ils  s'agitent  quand  on  les  touche  ou  quand  on 
les  secoue.  Tous  les  sons  de  cet  instrument  se  bornent  à  ceux 
que  produit  ce  mouvement.  Des  troupes  de  quarante  à  cin- 
quante montagnards  jouent  souvent  de  cet  instrument ,  en 
dansant,  couverts  de  plumes,  dans  les  attitudes  les  plus  gro- 
tesques. Les  instruments  sont  aussi  ornés  de  plumes. 


*  Extrait  de  l'Histoire  de  l'Archipel  indien,  par  Crawfard  (  Revue  de 
Féti$).  Article  ajouté  par  le  Traducteur. 
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Parmi  les  instruments  de  musique  des  environs  de  Bali, 
il  se  trouve  un  grand  instrument  à  vent ,  long  de  cinq  pieds 
environ  ;  il  ressemble  à  la  flûte  allemande ,  mais  pour  le 
son  et  la  manière  d'y  introduire  le  souffle,  il  tient  plutôt  de 
la  clarinette.  On  en  joue  ordinairement  cinq  ou  six  à  la  fois. 

Le  souling  et  le  serdoum  sont  des  espèces  de  flûtes  ou 
tuyaux  qui  sont  en  usage  chez  les  Malais,  mais  ils  se  jouent 
toujours  seuls.  Ces  deux  instruments  sont  l'origine  de  tous  les 
instruments  à  vent  des  insulaires  indiens  actuels.  Le  pipeau 
proprement  dit ,  ou  la  flûte ,  leur  vient  des  Hindous ,  comme 
son  nom,  dérivé  du  sanskrit  (Bangsi),  l'indique.  Il  en  est 
de  même  de  la  trompette ,  qu'ils  ont  connue  par  les  Euro- 
péens et  les  Persans ,  comme  les  réflexions  de  Nafiri  et  Sa- 
loumpret  paraissent  le  prouver. 

Il  y  a  trois  espèces  d'instruments  à  cordes  chez  les  Java- 
nais ;  leurs  noms  sont  :  le  chalemboung  9  le  trawangsa  et 
le  vabab.  Le  chalemboung  a  dix  à  quinze  cordes  que  l'on 
place  comme  celles  de  la  harpe  ;  le  trawangsa  ressemble  à  la 
guitare  ;  on  le  trouve  chez  les  Soundas,  ou  montagnards  de 
Java;  il  est  de  la  même  espèce  que  le  luth,  connu  des  Malais 
sous  le  nom  de  kachapis.  Le  rabab  est  un  très  joli  instru- 
ment emprunté  aux  Persans ,  presque  semblable  à  un  petit 
violon,  fait  d'ivoire  et  de  parchemin,  et  garni  de  deux  cor- 
des que  l'on  fait  résonner  au  moyen  d'un  petit  archet.  Il  a 
une  très  bonne  qualité  de  son.  Il  n'est  joué  que  par  le  chef 
d'un  orchestre,  mais  il  manque  à  presque  toutes  les  tribus 
qui  sont  en  communication  avec  les  Asiatiques  occidentaux. 

Le  nombre  des  instruments  de  percussion  est  plus  grand. 
Le  tambour  est  l'instrument  national,  mais  il  a  différents 
noms,  suivant  les  divers  dialectes  des  peuples  indiens.  Outre 
les  différentes  espèces  de  formes  de  ceux  qui  leur  sont  pro- 
pres ,  ils  en  ont  encore  emprunté  aux  Arabes  et  aux  Euro- 
péens. Ceux  du  pays  se  battent  avec  les  mains ,  et  paraissent 
avoir  un  son  faible  et  peu  harmonieux. 
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Le  tambour  le  plus  connu  est  celui  qu'on  appelle  gongs  ou 
goung.  La  matière  dont  il  est  fait  est  une  composition  de 
cuivre ,  de  zinc  et  d'étain.  Beaucoup  de  goungs  ont  l'énorme 
diamètre  de  quatre  à  cinq  pieds ,  et  au  milieu  un  bouton 
qu'on  frappe  avec  des  fuseaux  dont  la  tête  est  garnie  de 
gomme  élastique  ou  d'un  tampon  de  laine.  Le  son  de  cet 
instrument  est  d'une  force  et  d'un  effet  extraordinaires. 

Un  instrument  de  cette  espèce  à  peu  près,  mais  plus  pe- 
tit ,  et  placé  sur  des  cordes  qui  sont  fixées  sur  un  châssis  de 
bois ,  porte  le  nom  de  ketouk,  ou  kampoui. 

Le  kromo  ou  bonang  est  un  autre  instrument  qui  con- 
siste en  plusieurs  bassins  dont  le  diamètre  est  égal  à  celui  du 
goung,  et  dont  le  son  est  fort,  mais  doux  en  même  temps. 

La  dernière  classe  des  instruments  de  percussion  s'appelle 
staccatos,  ou  gambang.  Ils  sont  encore  plus  tranchants  que 
les  autres. 

Le  staccato  de  bois,  ou  kamboung  kayu,  se  com- 
pose d'un  certain  nombre  de  bâtons  de  bois,  durs  et  sonores, 
disposés  par  ordre  de  grandeur,  au  dessus  d'une  écuelle 
de  bois,  et  qu'on  frappe  avec  un  petit  marteau.  Cet  instru- 
ment est  en  usage  dans  tout  l'Archipel  indien ,  mais  particu- 
lièrement parmi  les  tribus  de  Malais,  et  se  joue  souvent  seul. 

Une  seconde  espèce  de  staccato  ne  diffère  de  la  pre- 
mière qu'en  ce  que  les  bâtons  ou  baguettes,  au  lieu  d'être  de 
bois,  sont  de  métal.  Ces  staccatos  de  métal  ne  diffèrent  de 
nom  qu'à  cause  du  nombre  et  de  la  dimension  des  baguettes, 
ou  en  raison  de  la  construction  de  l'appareil  sur  lequel  ils 
sont  montés.  Le  son  du  staccato  de  bois  est  doux,  mais  sans 
force  ni  intensité ,  tandis  que  le  staccato  de  métal  a  le  son 
plus  fort  et  plus  dur.  Une  modification  de  ce  dernier  porte  le 
nom  de  gander. 

Les  instruments  que  nous  avons  mentionnés,  bien  accor- 
dés, et  chacun  ayant  son  caractère  approprié  à  une  cer- 
taine espèce  de  musique,  sont  réunis  dans  certaines  occa- 
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sions ,  et  de  différentes  manières ,  en  corps  de  musique  ou 
orchestres.  Le  mot  gamaian,  que  l'on  entend  prononcer 
si  souvent  par  les  Javanais ,  désigne  ces  espèces  de  réunions. 
Il  n'y  en  a  pas  moins  de  sept.  La  première  s'appelle  mang- 
gang,  et  est  la  plus  simple  et  la  plus  ancienne. 

Nous  ne  parlons  pas  ici  des  principaux  instruments  dont 
elle  se  compose  :  elle  est  employée  dans  les  processions  pu- 
bliques. Les  noms  de  gamaian ,  de  kodok,  de  ngiwrek , 
ou  dont  la  musique  a  de  la  ressemblance  avec  le  coasse- 
ment des  grenouilles,  leur  ont  probablement  été  donnés 
lorsque  les  Javanais ,  ayant  eu  connaissance  d'une  musique 
plus  parfaite,  eurent  senti  l'absence  de  l'harmonie  dans  la 
leur. 

Une  plus  nombreuse  réunion  d'instruments  s'appelle  sa- 
tendro;  elle  est  la  plus  parfaite  de  toutes,  soit  pour  le  nom- 
bre des  instruments,  soit  pour  l'étendue  des  tons  dont  chacun 
d'eux  est  chargé.  Le  petag  ressemble  au  salendro,  mais 
quelques  uns  des  instruments  y  ont  moins  de  notes,  et  tous 
sont  plus  grands  et  plus  éclatants.  Lemiring  a  beaucoup  de 
rapport  avec  le  salendro  et  le  pelag.  Ces  trois  espèces  de 
combinaisons  musicales  sont  employées  de  préférence  pour 
l'accompagnement  des  différentes  espèces  de  représentations 
dramatiques. 

Dans  le  gamaian  cfwro  Bail,  ou  musique  à  la  manière 
de  Bali,  on  exclut  le  rabab,  ou  violon,  instrument  emprunté 
aux  Mahométans  ,  et  on  remplace  cet  instrument  par  les 
flûtes  et  clarinettes  dont  il  a  été  parlé.  Sous  d'autres  rapports, 
il  ressemble  au  salendro,  et  les  instruments  y  sont  aussi  grands 
et  aussi  éclatants  que  ceux  dont  on  fait  usage  dans  le  pelag. 

Le  sakatcn  ne  diffère  du  pelag  que  par  une  étendue 
plus  grande  et  un  ton  plus  éclatant  des  instruments.  Cette 
musique  ne  se  joue  jamais  que  devant  le  monarque ,  et  dans 
des  occasions  très  solennelles ,  comme  dans  de  grandes  fêtes 
religieuses,  etc. 

Tome  i.  37 
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Le  strounen  est  la  musique  guerrière  du  pays  ;  on  y  fait 
usage  de  trompettes  et  d'autres  instruments  à  vent  analogues. 

Quant  au  caractère  de  la  musique  javanaise ,  on  remarque 
que  les  instruments  ont  tous  le  mode  dans  lequel  sont  les 
plus  vieilles  mélodies  écossaises,  irlandaises,  celles  de  la 
Chine  et  quelques  unes  des  Indes  orientales  et  de  l'Amérique 
septentrionale.  Il  paraît  donc  que  toute  la  musique  véritable- 
ment indigène  de  Java  est  composée  dans  le  genre  ordinaire 
enharmonique. 

Les  mélodies  ont  presque  toutes  une  mesure  simple  et  ordi- 
naire. Plusieurs  des  cadences  rappellent  la  musique  écossaise 
pour  la  musette;  d'autres  en  mineur  ont  cette  singularité ,  que 
l'intervalle  entre  les  septième  et  huitième  degrés ,  est  d'un  ton 
entier,  ce  qui  montre  évidemment  leur  antiquité.  Dans  beau- 
coup de  mélodies,  on  trouve  la  répétition  du  même  passage 
avec  beaucoup  d'art.  L'irrégularité  des  rhythmes  et  le  retour 
du  même  ton  sont  caractéristiques  dans  la  musique  orientale. 
Les  mélodies  sont  généralement  sauvages,  plaintives  ou  mé- 
lancoliques. Il  est  presque  inutile  d'ajouter  que ,  chez  les 
insulaires  indiens,  l'art  d'écrire  les  notes  est  inconnu.  Tous 
leurs  airs,  qui  sont  en  grand  nombre,  se  jouent  de  mé- 
moire. 


FIN  ni.  TOMK  PREMIER. 


ERRATA. 


Page    1,  lig.  10  et  11,  au  lieu  de  :  le  caractère  ,  lisez  :  les  caractères. 

6,  —     2,  au  lieu  de  :  altération ,  lisez  :  alternation. 

7,  —    2,  au  lieu  de  :  le  mécanisme  ,  lisez  :  les  machines. 

26,  —  33,  au  lieu  de  :  dans  l'octave  ,  lisez  :  sur  l'octave. 

27,  —  18,  au  Ueu  de  :  du  ton  fondamental ,  lisez  :  du  son  fonda- 

mental. 
29,  —  11,  au  Ueu  de  :  augmentés  de  demi-tons,  Usez:  d'un  demi-ton. 
33,  —  30,  au  lieu  de  :  registre  d'orgue  à  huit  pieds ,  lisez  :  jeu 

d'orgue  de  huit  pieds. 
Id.f —  31,  au  Ueu  de  :  autres  registres ,  Usez  :  autres  jeux. 
40,  —  11  et  12,  au  Ueu  de  :  cinquième  signe  de  la  basse  et  second 

espace  du  violon ,  Usez  :  cinquième  ligne 

clé  de'basse  et  second  espace  clé  de  violon . 
48,  —  19,  au  lieu  de  :  registre,  Usez  :  jeu. 
50,  —  17,  au  Ueu  de  :  prononciation  ,  Usez  :  articulation. 
56,  —  18,  au  Ueu  de  :  ronde  ,  lisez  :  noire. 
58,  —  13,  au  lieu  de  :  veste ,  Usez  :  vessie. 
116,  -  29,  au  Ueu  de  :  BAL  DE  SOCIÉTÉ ,  Usez  :  BALLET  DE 

SOCIÉTÉ. 
\-ï\,  —  25  et 26,  au  lieu  de  :  à  une  mélodie ,  Usez  :  en  une  mélodie. 

146,  —  30,  au  Ueu  de  :  au  bourdon  ,  Usez  :  au  principal. 

147,  —  33,  au  lieu  de  :  registre ,  Usez  :  Jeu. 

158,  —  14,  au  lieu  de  :  appelée  canon ,  Usez  :  appelée  science  ca- 
nonique. 

160,  —  27,  au  Ueu  de  :  Saint  Paolino  ,  Usez  :  Saint  Paulin  ,  évêque 

de  Nola. 

544,  —    2,  au  lieu  de  :  %pov<JtiKoç  ,  lisez  :  %pc>v7Ti)toç. 
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KABARO.  —  Petit  tambour  des  Égyptiens  et  des  Abys- 
sins. 

KALAMAICA.  - —  Danse  favorite  des  Hongrois ,  d'un  mou- 
vement animé  et  en  mesure  à  3/4;  elle  est  composée  de 
deux  parties,  chacune  de  quatre  mesures  avec  des  re- 
prises. 

K  ALLINICOS  =  CALLINIQUE,  s.  f.  —  Chanson  de  danse , 
exécutée  par  les  anciens  Grecs  en  l'honneur  de  Jupiter. 

RARARLAUSITHYRON.—  Chanson  que  les  anciens  Grecs 
chantaient  devant  la  maison  de  leurs  maîtresses. 

RAS.  —  Espèce  de  tambour  des  peuples  d'Angola  (Afri- 
que), qui ,  au  rapport  de  quelques  voyageurs ,  est  le  seul  in- 
strument de  musique  qu'ils  possèdent. 

KATAKELEUSINOS.  —  Nom  d'une  des  parties  principales 
d'un  morceau  de  musique  exécuté  dans  les  concours  musi- 
caux des  jeux  isthmiques. 

KE.  —  (Voy.  Soimisazione). 

REHRAUS.  —  Ancienne  danse  d'invention  allemande,  avec 
laquelle  on  termine  quelquefois  les  bals. 

KEMAN.  —  Nom  d'un  violon  turc  à  trois  cordes. 
Tome  ii.  \ 
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K.ERKENA.  —  Trompette  indienne  qui ,  selon  Bonnet, 
a  un  tube  de  quinze  pieds  de  longueur.  D'autres  assurent 
qu'elle  n'a  que  quatre  pieds  de  longueur,  et  un  son  fort. 

KOORANKO  (musique  des  naturels  de).  * —  Le  major 
Laing,  dans  ses  voyages  à  travers  Timannée,  Kooranko  et 
Soolima,  trouva  que  la  musique  occupe  une  place  importante 
dans  les  cérémonies  publiques  de  ces  pays.  Il  était  toujours 
reçu  avec  des  chants  et  des  danses;  et  \esjellé-men  ou  mu- 
siciens ambulants ,  semblaient  posséder  le  talent  de  l'impro- 
visation ;  car  la  plupart  de  leurs  chansons  étaient  évidemment 
composées  pour  la  réception  de  l'homme  blanc.  A  Seemera, 
dans  la  contrée  de  Kooranko*,  le  roi  Bee-simera  lui  envoya 
pour  le  complimenter  son  griot  ,  ou  ménestrel,  qui  lui  chanta 
un  air  de  éienvcnue.  Il  s'accompagnait  sur  une  espèce  de 
violon  fait  d'une  calebasse,  ayant  deux  fentes  carrées  pour 
donner  plus  de  force  au  son.  Ce  violon  n'avait  qu'une  corde 
faite  de  crins  de  cheval  tressés ,  et  bien  qu'il  ne  pût  en  tirer 
que  quatre  sons ,  il  savait  les  varier  de  manière  à  produire 
une  mélodie  agréable.  Ce  musicien  suivit  le  voyageur  jusqu'à 
la  chute  du  jour  et  joua  près  de  lui  jusqu'à  ce  qu'il  fût  en- 
dormi. En  s'éveillant,  à  la  pointe  du  jour,  l'oreille  du  major 
fut  saluée  de  nouveau  par  les  chants  du  musicien.  M.  Laing, 
persuadé  qu'il  attendait  une  récompense  avant  de  partir,  lui 
donna  une  tête  de  tabac ,  et  lui  dit  de  s'en  retourner  chez  lui 
et  de  remercier  son  maitre. 

On  voit  chez  ce  peuple  une  sorte  d'instrument  qui  n'est 
autre  chose  qu'un  morceau  de  fer  creux  qu'on  frappe  avec 
le  pouce  de  la  main  gauche ,  armé  d'un  dé  de  métal.  Le  tam- 
bour est  aussi  en  usage  dans  le  pays.  D'après  la  description 
du  major  Laing,  la  musique  de  cette  nation  africaine  n'est 
pas  dépourvue  de  mérite. 

A  Soolima,  le  roi  Yarradée  gratifia  le  major  d'un  specta- 

*  Ajouta  par  le  Traducteur. 
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cle  militaire  ;  et  pendant  que  les  mouvements  des  guerriers 
s'opéraient ,  plus  de  cent  musiciens  jouaient  du  tambour,  de 
la  flûte ,  du  baUafoue,  de  la  harpe  et  de  beaucoup  d'autres 
instruments,  qu'il  serait,  a  ce  que  dit  le  major,  trop  ennuyeux 
d'énumérer,  et  qui  tous  étaient  grossièrement  fabriqués.  Ce 
tintamare  était  bien  suffisant  pour  briser  le  tympan  d'une 
oreille  ordinaire ,  et  le  major  fut  obligé  de  mettre  du  coton 
dans  les  siennes  pour  les  préserver  de  ce  bruit.  Deux  per- 
sonnages armés  de  bâtons  crochus  frappaient  imperturbable- 
ment sur  deux  grands  tambours  qui  avaient  la  forme  d'une 
tour  d'échecs  renversée.  Ils  ne  paraissaient  avoir  d'autre  but 
que  de  faire  le  plus  de  bruit  possible.  Un  dialogue  apparem- 
ment improvisé  fut  ensuite  chanté  par  un  des  musiciens  jouant 
du  bailafoue ,  et  quelques  femmes,  vers  la  fin,  chantèrent 
une  chanson  en  l'honneur  du  roi,  en  élevant  la  voix  d'une 
manière  épouvantable.  La  fête  se  termina  par  un  chant  de 
guerre  composé  pour  célébrer  une  grande  victoire  remportée 
par  Yarradée  sur  les  Foulahs,  environ  quarante  ans  aupara- 
vant. Ce  chant  était  toujours  répété  devant  lui  dans  toutes  les 
cérémonies  publiques. 

Il  paraît  que  la  musique  de  ces  peuples ,  ainsi  que  leurs 
instruments ,  dont  le  meilleur  est  une  espèce  de  guitare  ou 
violon,  fait  d'une  calebasse  avec  des  cordes  de  crins,  sont 
encore  fort  peu  perfectionnés,  mais  que  néanmoins  on  trouve 
dans  quelques  uns  de  leurs  chants  naïfs  une  douceur  qui 
n'est  pas  surpassée  par  les  modulations  des  nations  plus  civi- 
lisées. Cependant,  en  général,  le  bruit  remplace  chez  eux 
l'harmonie ,  et  l'effet  de  tant  de  voix  et  d'instruments  qui  se 
réunissent  souvent,  et  qui  luttent  alors  de  force  pour  se 
surpasser ,  est  étourdissant.  * 

KORYPHAEUS  =  CORYPHÉE,  s.  m.  —  Ce  mot,  dérivé 
du  grec  xopiQ&iof  qui  signifie  principal,  c'est-à-dire  celui  qui 

*  StafTord,  trad .  pnr  M«>*  FYtis 
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est  à  la  tête,  désignait  chez  les  anciens  Grecs,  le  musicien 
qui  était  placé  au  milieu  de  l'orchestre  et  marquait  la  me- 
sure. Chez  les  anciens  Romains ,  on  l'appelait  Pedarius  ou 
Pedicularius.  (Voy.  l'art.  Battitoredimusica). 

KROTALOI*.  —(Voy.  Crotalo). 

KUSSIER. — Instrument  turc,  composé  de  cinq  cordes 
tendues  sur  une  peau  qui  couvre  une  espèce  d'assiette. 

KWETZ.  —  (Voy.  Agada). 

KYRIE.  —  Mot  grec  qui  sert  à  invoquer  le  nom  du  Seigneur 
au  commencement  de  la  messe.  Les  compositeurs  font  quel- 
quefois de  longs  morceaux,  dans  les  messes  en  musique ,  sur 
ces  mots  seuls  :  Kyrie  eleison,  Christe  eleison.  Kyrie  est  le 
nom  de  ces  morceaux ,  et  l'on  dit  :  voilà  un  beau  Kyrie, 
un  Kyrie  bien  travaillé. 

Suivant  le  rite  grégorien,  on  chante  le  Kyrie  après  le 
Requiem  et  après  le  Libéra.  Dans  le  rite  ambroisien  on  le 
chante  après  le  Gloria. 


■ 


1^.  —  Nom  de  la  sixième  note  de  notre  gamme  (Voyez 
Solmisazione  ). 

LACRIMOSO,  LAMENTEVOLE  =  LAMENTABLE.  — 
Ces  mots  indiquent  un  mouvement  lent  et  qualifient  en  même 
temps  le  caractère  de  la  musique.  L'exécution  en  doit  être 
simple,  sentimentale  et  traînante. 

LAMENTAZIONI  DI  GEREMIA  =  LAMENTATIONS  DE 
JÉRÉMIE.  —Elégies que  l'on  chante  dans  la  semaine  sainte; 
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trois  le  mercredi,  trois  le  jeudi  et  trois  autres  le  vendredi  ; 
ordinairement,  en  Italie  surtout,  on  les  exécute  en  plain- 
chant  avec  accompagnement  de  violes ,  de  violoncelle  et  de 
piano,  etc.,  ou  bien  en  musique  figurée  à  une  seule  voix 
ou  avec  chœur,  ou  à  plusieurs  voix.  Le  même  nom  sert  à 
indiquer  ces  différentes  compositions. 

LA  MI.  —  Indique  le  changement  de  ces  syllabes  sur  le 
son  mi  (Voy.  Mutazione  et  Solmisazione). 

LAMNATEZÉACH.  —  Parmi  les  différentes  opinions  sur  la 
signification  de  ce  mot  hébreu  donné  pour  titre  à  plusieurs 
psaumes ,  la  plus  vraisemblable  est  celle  qui  le  rend  par  les 
mots  :  Au  vainqueur,  ou  mieux  encore  :  au  plus  habile 
virtuose.  Il  faut  traduire  ainsi  le  titre  du  psaume  61  :  au 
premier  virtuose  dans  le  neginoth ,  c'est-à-dire  dans  le 
chant. 

LANDLER. — Espèce  de  valses  en  usage  dans  l'Autriche  et 
dans  quelques  autres  contrées  de  l'Allemagne  ;  leur  mélodie, 
dont  le  caractère  est  d'une  gaîté  sautillante,  s'exécute  dans 
un  mouvement  modéré ,  en  mesure  à  2/4. 

LANGUIDO  =  LANGOUREUX.  —  Ce  mot  indique  un 
mouvement  un  peu  lent  et  une  exécution  sans  vibration  et 
sans  recherche  dans  les  agréments. 

LAPA.  —  Nom  turc  de  tubes  en  cuivre ,  longs  d'environ 
huit  à  neuf  pieds,  se  terminant  comme  nos  trompettes  et  ser- 
vant dans  la  musique. 

LA  RÉ.  —  Ces  syllabes  désignaient  dans  l'ancien  solfège 
cette  mutation  d'après  laquelle,  en  chantant,  on  se  servait 
de  la  syllabe  ré  pour  les  sons  la  ré  et  non  de  la  syllabe  la 
(Voy.  Mutazione  et  Solmisazione) . 

LARGHETTO.  —  Ce  diminutif  de  largo,  indique  un  mou- 
vement semblable  à  Yandante,  et  il  est  propre  à  exprimer 
des  sentiments  calmes  et  agréables. 
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LARGO  (large),  adj.  —  Un  morceau  de  musique,  qua- 
lifié ainsi ,  peut  prendre  tous  les  caractères  qui  ne  se  trouvent 
pas  en  opposition  avec  le  mouvement  lent.  Tout  ce  que  Ton 
a  dit  à  l'article  Adagio  sur  l'exécution  des  mouvements  lents 
peut  servir  au  Largo. 

LA  SOL.  —  Mutation  des  deux  syllabes  ta  et  soi  sur  le 
son  ré.  (Voy.  les  articles  Mutazione  et  Solmisazione). 

LAUDA  SION  SALVATOREIVI.— Suite  de  versets  ou  prose 
que  l'on  chante  dans  l'église  romaine  le  jour  de  la  Fête- 
Dieu. 

LAUDI  (laudes) ,  {Laudisti,  Laudesi).  —  On  entend  par 
le  mot  italien  taudi  les  cantiques  (canzoni  spirituali) ,  que 
l'on  chantait  en  Italie  au  temps  de  Laurent  de  Médicis  (qui  en 
composa  plusieurs)  et  de  saint  Philippe  de  Néri.  On  continua 
ensuite  à  les  chanter  dans  les  oratorios  publics  des  pères  dits 
de  l'Oratorio,  auxquels  on  avait  aussi  donné  le  nom  de  Lau- 
disti  ou  Laudesi.  Ce  genre  de  poésie  était  très  estimé  en 
Italie  au  xv  siècle,  comme  le  prouvent  les  collections  que 
Ton  en  lit,  dont  une  fut  imprimée  en  1485.  Dans  le  siècle 
suivant,  il  en  parut  plusieurs  autres  volumes. 

La  musique  en  était  toujours  simple  ;  on  adapta  quelque- 
fois {i  ces  compositions  poétiques  les  ariettes  profanes  les 
plus  en  usage  et  les  plus  goûtées. 

Grescimbeni  dit  que  les  Bénédictins  de  Florence  étant  ve- 
nus à  Rome  pour  le  grand  jubilé  de  1700,  s'y  rendirent  pro- 
cessionnellement  en  chantant  dans  leur  route  plusieurs  iaudi 
composées  par  le  célèbre  Filicaia. 

L'historien  anglais  Burney,  pendant  son  séjour  à  Florence, 
en  1770,  entendait  souvent  les  Laudisti  chanter  dans  les  rues 
avec  accompagnement  d'orgue  portatif. 

Les  missionnaires  font  encore  chanter  les  cantiques  {Laudi 
spirituali)  dans  leurs  missions.  On  s'en  sert  aussi  en  d'au 
très  occasions,  comme  aux  catéchismes  et  dans  plusieurs  au- 
tres réunions. 
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En  Italie  on  en  introduisit  l'usage  dans  les  écoles  publi- 
ques et  surtout  à  la  campagne.  * 

L'usage  de  ces  taudi  ou  cantiques  pourrait  en  effet  exercer  la 
plus  grande  influence  sur  les  mœurs  et  les  habitudes  de  la 
jeunesse,  si  l'on  en  juge  par  les  résultats  heureux  qu'on  en 
a  obtenus  dans  plusieurs  maisons  d'éducation  (Voyez.  ln- 
jluenza).  En  Allemagne,  pendant  un  temps,  on  a  chanté  ces 
laudi,  même  au  lieu  d'Offertoire  et  après  le  Sanctus. 

LAVORARE  =  TRAVAILLER,  v.  n.  —  On  dit  qu'une 
partie  travaille  lorsqu'elle  fait  beaucoup  de  notes  et  de  di- 
minutions, tandis  que  d'autres  parties  font  des  tenues  et 
marchent  plus  posément. 

LEÇON,  s.  f. — On  désigne  en  France  par  ce  mot,  comme 
en  Angleterre  par  celui  de  tesson,  tous  les  exercices  qu'un 
maître  prescrit  à  son  élève,  en  lui  enseignant  un  instrument 
de  musique.  Les  morceaux  de  musique  imprimés  sous  le  titre 
de  leçons,  ne  sont  autre  chose  qu'un  moyen  de  rappeler  à 
l'élève  les  instructions  du  maître  ;  les  petites  sonates  faciles 
pour  les  commençants ,  de  Wanhal  et  de  plusieurs  autres , 
peuvent  être  rangées  dans  cette  catégorie. 

LEGARE  =  LIER,  v.  a.  • —  On  trouve  souvent  cette 
expression  dans  la  musique  pratique,  et  elle  indique  que 
deux  ou  plusieurs  sons  successifs  doivent  être  liés  ensemble 
sans  interruption ,  c'est-à-dire  que,  dans  le  chant  et  les  in- 
struments à  vent,  il  faut  prendre  une  légère  respiration  sans 
interrompre  le  son,  et  que  pour  les  instruments  à  archet  on 
ne  doit  donner  qu'un  seul  coup  d'archet  qui  se  prolonge  au- 
tant que  la  liaison  l'indique. 

Quelques  uns  prétendent  que,  pour  lier  un  son» à.  un  autre, 
il  faut  appuyer  sur  le  premier  et  le  faire  sentir  plus  que  les 
autres.  Comme  il  s'agit  de  deux  sons  différents,  il  en  résulte 


*  Le  célèbre  Jean  Simon  Mayr  en  a  composé  plus  de  soixante,  dont  la 
poésie  est  imprimée  à  Venise,  chez  Joseph  Molinari ,  avec  la  musique. 
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un  effet  d'appogiature.  On  obtient  le  même  effet  sur  le  piano 
en  appuyant  légèrement  les  doigts  sur  les  touches,  et  en  pas- 
sant de  l'une  à  l'autre  très  doucement. 

LEGATO  =  LIÉ,  adj.  —  (  Voy.  l'article  précédent  et  sui- 
vant). 

LEGATURA  =  LIGATURE  \  LIAISON,  s.  f.  —  Par  le  mot 
liaison,  syncope,  on  entend  une  note  du  Temps  fort  liée  im- 
médiatement à  la  note  du  même  nom  sur  le  Temps  faible 
précédent  (fig.  10,  13);  par  conséquent  deux  croches  liées 
feront  l'effet  d'une  noire ,  une  blanche  liée  avec  une  noire 
fera  l'effet  d'une  blanche  pointée  (Voy.  aussi  l'art.  Legare). 

Lorsque  les  deux  notes  formant  la  syncope  appartiennent 
à  deux  mesures  différentes ,  on  marque  leur  liaison  par  un 
trait  recourbé  ^  (Voy.  fig.  94).  Lorsqu'elles  appartiennent 
à  la  même  mesure  on  omet  ce  signe  et  on  écrit  comme 
le  passage  h  de  la  même  figure.  Si  cependant  la  note  liée  du 
Temps  fort  vaut  seulement  la  moitié  de  la  précédente,  on  ne 
fait  autre  chose  qu'un  point,  et  on  écrit,  par  exemple,  le  pas- 
sage a  de  la  fig.  95,  comme  dans  le  passage  />  de  la  même 
ligure. 

D'après  un  semblable  procédé,  comme  l'accent  grammati- 
cal ,  perdant  pour  ainsi  dire  sa  place ,  est  repoussé  sur  le 
Temps  faible,  il  en  résulte  une  espèce  de  choc  qui  fait  appe- 
ler cette  liaison  syncope. 

Selon  Buononcini  (  Voy.  son  Musico  pratico ,  Bologne, 
1688,  pag.  45),  les  anciens  entendaient  par  le  mot  ligature 
ouiiaison\à  manière  différente  par  laquelle  les  quatre  figures 
appelées  maxime,  longue,  carrée  et  ronde ,  étaient  liées 
ensemble^Ces  liaisons  s'étendaient  à  l'infini  par  les  diverses 
positions  que  l'on  donnait  à  chaque  figure ,  et  elles  finissaient 
par  n'être  qu'une  confusion  inutile.  La  fig.  96  contient  les 
principales  figures,  surmontées;  chacune  d'un  numéro,  déno- 
tant autant  de  rondes  qu  il  y  a  d'unités  contenues  dans  ledit 
numéro.  Que  la  figure  oblique  soit  longue  ou  brève,  elle  em- 
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brasse  toujours  deux  cordes,  une  au  commencement >cl  lou- 
tre à  la  fin;  les  notes  liées  sont  sujettes  aux  mêmes  accidents 
que  celles  qui  ne  le  sont  pas. 

LEGATUilA  DI  VOCE  =  LIAISON  DE  LA  VOIX.  —  Outre 
la  manière  de  lier  par  une  seule  respiration  deux  ou  plusieurs 
sons  sans  les  frapper  distinctement,  il  y  a  encore  à  observer 
l'égalité  et  la  flexibilité  continuelles  de  la  voix,  avec  lesquelles 
la  mélodie  doit  être  attaquée  et  doit  passer  d'un  son  à  l'autre. 
Cette  manière  de  porter  la  voix  ne  peut  s'apprendre  par 
théorie ,  mais  il  faut  que  l'élève  l'entende  pratiquer  par  un 
maître  habile  dans  l'art  de  chanter. 

LEGGERE  =  DÉCHIFFRER,  LIRE,  v.  a.  —  Lorsqu'on 
veut  exécuter  une  partie  inconnue  que  l'on  n'a  jamais  vue,  il 
faut  d'abord  s'être  exercé  à  trois  espèces  de  travaux  in- 
tellectuels, nécessaires  pour  parvenir  à  lire  facilement  a 
vue,  presque  sans  s'en  apercevoir.  1°  On  doit,  en  déchif- 
frant les  notes,  embrasser  d'un  seul  coup  d'œil Talternation 
continuelle  des  sons  aigus  et  des  sons  graves;  2°  les  com- 
parer et  les  classer  selon  leur  valeur  respective  ;  et  3°  ren- 
dre cette  valeur  relativement  au  Temps  indiqué.  On  ap- 
pelle cette  science  d'exécuter  la  musique  de  cette  manière  et 
avec  la  plus  grande  promptitude  :  déchiffrer,  lire  ia  musi- 
que. Si  on  y  joint  celle  d'exécuter  nettement  telle  ou  telle 
partie  indifféremment,  selon  les  règles  de  l'art  et  avec  les  in- 
tonations et  dans  le  mouvement  indiqués,  alors  on  l'appelle 
lire  à  vue y  ou  à  première  vue. 

LEGGIADRO,  adj.  (gracieux).  — -C'est  le  beau,  autant 
qu'il  flatte  les  sens  avec  un  certain  charme. 

LEGGIERMENTE  =  LÉGÈREMENT,  adv.—  Cet  adverbe 
indique  qu'on  doit  toucher  l'instrument  doucement. 

LEGGIO  =  PUPITRE,  s.  m.  —  Meuble  dont  on  se  sert 
pour  poser  les  livres  de  musique,  les  partitions,  les  parties 
séparées,  dans  une  situation  commode  pour  être  lus. 
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Un  certain  Nayer  a  inventé  un  pupitre  portatif  composé  de 
quatre  pièces ,  que  l'on  démonte  à  volonté  et  que  Ton  peut 
mettre  dans  un  étui  de  violon. 

LENTO,  LENTAMENTE  (lent,  lentement).— Pour  exécuter 
un  morceau  de  musique  dans  ce  mouvement,  il  faut  le  pren- 
dre un  peu  plus  lent  que  Y  adagio ,  et  observer  relativement 
à  l'exécution  tout  ce  que  l'on  a  dit  à  l'art.  Adagio. 

LKPSIS.  —  (Voy.  Euthia). 

LEZIONI  =  LEÇONS  des  nocturnes  de  l'office  des 
morts.  —  Leçons  de  la  semaine  sainte,  que  l'on  a  coutume 
de  chanter  en  musique  figurée  à  voix  seule ,  ou  môme  à  plu- 
sieurs voix  avec  chœurs. 

LIGENZA  =  LICENCE ,  $.  f.  —  Infraction  tolérée  à  règle 
mal  établie.  Il  suit  de  là  que  toute  licence  contre  les  vraies 
règles  de  l'art  doit  être  considérée  comme  une  violation 
de  ces  mêmes  règles. 

En  musique  il  n'y  a  en  général  en  dehors  des  règles  que 
ce  qui  choque  l'oreille,  la  raison  et  le  goût  :  ce  sont  par  con- 
séquent les  seuls  vrais  génies  qui  nous  peuvent  servir  de  guide 
pour  les  licences  qu'on  peut  se  permettre.  Cependant,  comme 
il  n'existe  pas  un  code  pour  ces  licences,  on  en  doit  user  avec 
la  plus  grande  réserve  et  en  bien  peser  la  nature,  afin  de 
ne  pas  s'exposer  à  commettre  des  fautes;  caria  même  licence 
que  Ton  admirerait  dans  un  grand  compositeur,  peut  être 
condamnée  dans  les  compositions  de  celui  qui  est  sans  expé- 
rience, parce  que  celui-ci  n'aura  pas  su  pénétrer  la  cause, 
r enchaînement  et  les  circonstances  qui  ont  engagé  celui-là  à 
la  prendre  (Voy.  l'art.  Eccezione). 

LICHAKA.  *  —  Instrument  unique  d'une  tribu  des  Cafres, 
les  Bachapins.  C'est  une  espèce  de  flûte  formée  d'un  roseau, 
accordée  au  moyen  d'un  petit  tampon  mobile  placé  à  la  parlio 

"  Ajoutw  par  le  Traducteur 
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inférieure  et  ayant  au  bout  supérieur  une  ouverture  coupée 
transversalement.  On  ne  peut  rendre  qu'un  son  sur  cet  instru- 
ment ;  il  y  en  a  un  pour  chaque  note,  et  lorsque  plusieurs 
exécutants  sont  réunis ,  une  partie  joue  à  l'unisson  pendant 
que  les  autres  font  entendre  différents  tons  de  l'échelle  mu- 
sicale. L'intervalle  compris  entre  les  plus  hautes  et  les  plus 
graves  de  ces  flûtes ,  est  d'environ  douze  notes.  Il  n'y  a  rien 
de  particulier  dans  leur  musique  ;  cependant  on  y  trouve 
quelquefois  une  cadence  assez  remarquable. 

LICHANOS.  —  Nom  de  la  troisième  corde,  dans  les  deux 
tétracordes  hypate  et  mesé  (Voy.  l'art.  Greci  antichi). 

LIDIO  =  LYDIEN,  adj.  —  (Voy.  Modo). 

LIGNETJM  PSALTERIUM.  —  (Voy.  Sticcato). 

LIMMA ,  s.  m.  —  On  désigne  par  ce  mot  trois  petits  inter- 
valles qu'on  n'emploie  pas  dans  la  musique  pratique,  mais 
qui  servent  à  établir  la  comparaison  mathématique  des  sons  : 

1°  Le  Limraa  majeur  (Limma  majus)  :  c'est  la  différence 
qui  existe  entre  le  ton  majeur  (  9  :  8  )  et  le  demi-ton  mi- 
neur (25  :  24  ).  En  retranchant  ce  dernier  rapport  du  pre- 
mier, suivant  l'article  soustraction  des  rapports ,  on  aura 
la  différence  de  27  :  25=  Limma  majeur. 

Ton  majeur  —      9  :       8 


Demi-ton  mineur    =    2Z|  : 


2D 


216  :  200 


Limma  majeur  =  8  )     27  :     25 


- 


•r  Le  Limma  mineur  :  c'est  la  différence  entre  le  ton 
majeur  et  le  demi-ton  majeur,  ou  entre  9  :  8  et  16  :  15. 
En  faisant  la  soustraction  de  ce  dernier  rapport  du  premier, 
on  aura  le  Limma  mineur  —  135  :  128. 

o°  Le  Limma  de  Pythagore  :  c'est  la  différence  entre 
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la  tierce  majeure  des  Grecs  (qui  consiste  dans  deux  tons  ma- 
jeurs exprimés  par  le  rapport  81  :  64)  et  la  quarte  naturelle 
4  :  3.  En  retranchant,  par  exemple,  la  tierce  majeure,  dans 
le  rapport  de  81  :  64,  de  la  quarte  naturelle  4  :  3,  on  aura  le 
résultat  de  256  :  243  qu'on  appelle  Limma  do  Pythagore. 

On  trouvera  une  autre  signification  du  mot  Limma  dans 
l'article  Tempus  vacuum. 

LINGE  A.  —  (Voy.  Pentecontac  hor don). 

LINEA  =  LIGNE,  s.  f.  —  Les  lignes  de  musique  sont  ces 
traits  horizontaux  et  parallèles  qui  composent  la  portée  :  c'est 
sur  ces  traits  ou  dans  les  espaces  qui  les  séparent  qu'on  place 
les  notes  selon  leurs  degrés.  La  portée  du  plain-chant  n'est 
que  de  quatre  lignes,  et  celle  de  la  musique  ordinaire  a  cinq 
lignes  outre  les  lignes  postiches  qu'on  ajoute  au  dessus  ou  au 
dessous  de  la  portée  pour  les  notes  qui  dépassent  son  étendue. 

Les  lignes,  dans  la  musique,  se  comptent  en  commençant 
par  la  plus  basse  qui  est  la  première. 

LINGUA  =  LANGUETTE ,  s.  /*.  —  Nom  du  petit  mor- 
ceau de  bois  des  sautereaux  d'un  clavecin  ou  d'une  épinette 
où  se  trouve  introduit  un  petit  morceau  de  plume  de  corbeau. 

LINGUA  =  ANCHE,  s.  f.  —  Tuyau  à  anche  (canna  a 
tingua.  Voy.  Organo). 

LINGUA  MUSICALE  =  L  NGUE  MUSICALE.  —  La  mu- 
sique ,  considérée  comme  langue ,  a  ses  principes  élémen- 
taires ,  son  orthographe ,  sa  ponctuation ,  sa  prosodie  ,  ses 
phrases,  ses  périodes,  ses  rhythmes,  ses  propositions,  ses  ca- 
dences ;  en  un  mot ,  sa  grammaire,  sa  poésie,  sa  rhétorique. 
On  peut  par  conséquent  lire ,  réciter,  déclamer  en  musique 
comme  dans  une  autre  langue;  elle  peut  même  avoir  les  dé- 
fauts communs  à  la  langue  parlée,  comme  par  exemple  celui 
de  balbutier,  de  bredouiller,  de  canarder;  ces  défauts 
viennent  du  manque  d'exercice  des  doigts,  du  peu  d'ha- 
bitude de  la  lecture  musicale  et  d'une  mauvaise  embou- 
chure. Aussi  pourrait-on  comparer  une  personne  peu  exer- 
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cée  sur  le  piano  à  une  personne  qui  balbutie;  un  com- 
mençant sur  le  basson  ou  sur  lehautbois  canarde  continuel- 
lement. 

Calegari ,  organiste  de  la  basilique  de  Saint-Antoine  à 
Padoue,  basa  sur  cette  idée  son  Jeu  Pylliagorico-musicai, 
publié  par  lui  à  Venise  en  1801  ;  il  parut  à  Paris,  traduit  en 
français,  dans  les  années  1802  et  1803.  Il  représente  les  no- 
tes comme  des  lettres,  les  mesures  comme  des  syllabes,  et  les 
rhythmes  comme  des  mots  entiers  dont  l'arrangement  forme 
différents  morceaux  de  musique ,  tels  que  des  ariettes,  des 
rondeaux ,  des  polonaises.  D'après  cette  méthode,  il  com- 
posa à  peu  près  quatorze  cents  rhythmes  ou  phrases ,  par  la 
combinaison  variée  desquels,  sans  être  musicien,  il  est  facile 
de  composer  de  la  musique.  Ce  jeu  ou  passe-temps ,  connu 
en  Allemagne  dans  le  dernier  siècle,  a  été  très  bien  accueilli 
en  France ,  mais  il  n'a  eu  aucun  succès  en  Italie. 

Madame  Layne  a  publié,  il  y  a  quelque  temps  à  Paris,  un 
ouvrage  intitulé  :  Grammaire  musicale,  basée  sur  tes 
principes  de  la  Grammaire  française.  Dans  son  livre , 
l'auteur  donne  aux  lettres  le  nom  de  sons,  à  l'alphabet  celui 
de  gamme  ;  les  articles  sont  comme  les  trois  clés  fa,  do,  soi; 
elle  appelle  substantifs  les  notes;  adjectifs  superlatifs,  les 
dièzes  ;  adjectifs  diminutifs,  les  bémols  ;  adjectifs  compara- 
tifs, les  bécarres  ;  les  mesures  sont  les  verbes  ;  celles  à  quatre 
Temps  sont  les  verbes  actifs;  celles  à  trois  Temps  les  verbes 
passifs  ;  celles  à  deux  Temps  les  verbes  neutres,  et  ainsi  de 
suite.  * 

Si  l'on  considère  ensuite  la  langue  musicale  sous  un  autre 

*  Dans  ces  dernières  années,  M.  Sudre  a  inventé  la  Langue  musicale 
universelle,  formée  au  moyen  de  sept  notes  de  la  musique  do,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la,  si,  par  le  secours  desquelles  il  paraît  que  M.  Sudre  peut  transmet- 
tre toute  espèce  de  phrase  et  dans  quelque  langue  que  ce  soit,  c'est-à-dire 
qu'un  Arabe  comprendra  un  Chinois,  un  Russe,  un  Anglais,  etc. 

N.  du  Trad. 
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aspect ,  c'est-à-dire  par  rapport  à  la  manière  de  l'exprimer 
et  de  parler  au  cœur  et  à  l'intelligence  par  l'expression  natu- 
relle des  sentiments ,  nous  trouvons  en  elle  la  langue  la  plus 
généralement  comprise,  car,  partout,  elle  rencontre  des 
oreilles  et  des  cœurs  sensibles  à  ses  charmes.  Unis  par  de 
semblables  liens,  les  musiciens  de  toutes  les  nations  forment 
une  seule  famille  dont  les  goûts  sont  identiques ,  et  qui  se 
sert  du  même  langage  et  tend  au  même  but  :  une  noble 
émulation  pour  cet  art  s'étant  emparée  des  esprits,,  les  lu- 
mières se  répandent  d'une  extrémité  de  l'Europe  à  l'autre; 
et  partout  où  les  musiciens  se  trouvent,  ils  sont  toujours 
dans  leur  patrie.  Ainsi  les  fils  d'Apollon  sont  bien  accueillis 
partout.  Milan  apprécie  l'école  allemande  en  couronnant 
Weigl,  Winter,  Mozart;  Vienne  accorde  les  mêmes  hon- 
neurs à  Cimarosa,  à  Paër,  à  Rossini  ;  à  Paris,  on  reçoit  avec 
le  même  enthousiasme  les  productions  italiennes  et  alleman- 
des; et  de  Cadix  à  Pétersbourg,  Haydn  et  Bocchérini,  Haen- 
del  et  Chérubini  excitent  une  égale  admiration. 

Par  l'expression  de  tangue  musicale  on  entend  encore 
une  langue  propre  au  chant,  c'est-à-dire  une  prononciation 
agréable ,  le  choix  et  l'heureuse  proportion  des  syllabes  qui 
la  composent.  Les  langues  sont  musicales  en  proportion  de 
leur  prononciation  facile,  naturelle,  llexible,  et  si  les  voyelles 
y  reviennent  souvent.  Les  poètes  devraient  donc  s'étudier  à 
bien  connaître  le  mécanisme  de  la  musique,  et  faire  ensuite 
le  choix  de  syllabes  harmonieuses  et  sonores. 

La  langue  italienne ,  où  les  voyelles  abondent ,  occupe  le 
premier  rang  parmi  les  langues  musicales,  et  Métastase  l'ap- 
pelait ajuste  titre  (a  musique  même.  La  langue  espagnole 
serait  peut-être  aussi  harmonieuse  que  l'italienne  si  plusieurs 
de  ses  mots  ne  se  terminaient  pas  par  des  consonnes,  et  si 
les  trois  lettres  gutturales  g,  j,  x  ne  faisaient  pas  partie  de 
son  alphabet.  Il  est  vrai  que  l'académie  royale  espagnole  a 
introduit  dernièrement  une  orthographe  plus  simple  pour 
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ces  trois  lettres;  mais  le  défaut  guttural  est  resté  le  même 
qu'auparavant  quand  on  veut  employer  une  de  ces  lettres. 
Les  langues  française  et  allemande  sont  peu  harmonieuses, 
surtout  cette  dernière,  à  cause  de  la  grande  quantité  de  con- 
sonnes qui  s'y  trouvent  et  de  la  lettre  gutturale  oh.  Cepen- 
dant, si  l'on  voulait  faire  un  choix  de  mots  dans  sa  poésie, 
on  pourrait  la  rendre  plus  harmonieuse,  pourvu  que  cet  ar- 
rangement de  mots  ne  nuise  pas  par  l'uniformité  à  l'expres- 
sion dramatique.  Il  y  a  ensuite  des  langues  qui  ne  sont  pas 
du  tout  favorables  au  chant.  Serait-il  possible,  par  exemple 
de  penser  à  mettre  en  musique  les  mots  bohémiens  wziassu 
neymiiegssy  (  très-aimée) ,  ctnot  (vertu)  ;  ou  bien  les  mots 
hongrois  nyugzok  (repos),  alkalmatlahkodom  (incom- 
mode). Cependant  la  langue  hongroise  possède  une  grande 
quantité  de  paroles  harmonieuses. 

LINGUELLA  =  LANGUETTE  (  yxcoaou  ) .  —  Nom  que  l'on 
donne  à  une  partie  des  instruments  à  vent. 

LINON,  {mvo-j).  —  Nom  grec  de  la  corde  d'instruments. 

LINON  ASMA.  —  Chanson  funèbre  des  Égyptiens  sur  Ma- 
èierosy  appelé  Linos  par  les  Grecs.  On  croit  qu'il  a  été  le  fils 
du  premier  roi  des  anciens  Égyptiens,  mort  à  la  fleur  de  l'âge. 

LIRA  =  LYRE ,  s.  f.  —  Très-ancien  instrument  à  cordes 
de  forme  triangulaire,  qui  servit  pendant  des  milliers  d'an- 
nées à  accompagner  les  chants  destinés  à  la  louange  des 
dieux  et  à  la  mémoire  des  héros.  On  en  attribue  l'invention 
à  Mercure  ;  mais  il  y  a  une  différence  entre  la  lyre  à  trois 
cordes  inventée  par  le  Mercure  égyptien  et  celle  du  Mercure 
grec  à  sept  cordes.  L'invention  de  la  dernière  est  aussi  attri- 
buée à  Orphée,  à  Amphion,  à  Apollon,  etc. ,  de  sorte  qu'il 
est  très  difficile  d'en  préciser  le  véritable  inventeur. 

Apollodore  raconte  (L.  II)  l'invention  de  la  lyre  égyp- 
tienne ainsi  qu'il  suit  :  Mercure ,  se  promenant  sur  les  bords 
du  Nil,  trouva  une  tortue  restée  sur  le  sable  après  l'inonda- 
tion du  fleuve.  Sa  partie  charnue  avait  été  desséchée  par  le 
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soleil  de  telle  manière,  que  la  coquille  ne  renfermait  plus  que 
des  cartilages  et  des  tendons  tendus.  Les  sons  que  produisaient 
ces  tendons ,  en  les  touchant ,  inspirèrent  à  Mercure  l'idée 
de  la  lyre  en  forme  de  coquille  de  tortue,  avec  trois  tendons 
desséchés  de  bêtes  mortes,  qui  servaient  de  cordes. 

La  lyre  des  Grecs  avait  la  forme  de  deux  cornes  de  mou- 
ton entre  lesquelles  étaient  étendues  les  cordes  ;  un  corps 
semblable  a  une  coquille  de  tortue  servait  de  point  de  sono- 
rité. Les  antiquaires  croient  qu'on  en  jouait  avec  un  plectre. 

En  Abyssinie  et  dans  les  pays  limitrophes,  on  se  sert  en- 
core aujourd'hui  de  cet  instrument  monté  de  sept  cordes  pour 
accompagner  le  chant. 

On  a  essayé  de  faire  revivre  la  lyre,  en  lui  donnant  le 
manche  de  la  guitare  à  six  cordes;  sa  forme  élégante  et  pitto- 
resque avait  d'abord  fait  fortune,  surtout  chez  le  beau  sexe; 
wiais  ensuite  on  en  revint  de  nouveau  à  la  guitare,  plus  com- 
mode à  tenir,  et  dont  l'harmonie  est  plus  pleine  et  plus 
agréable. 

La  lyre,  la  cithare  et  le  luth  résonnèrent  encore  long- 
temps dans  les  œuvres  des  poètes ,  quoique  les  progrès  de 
l'art  musical  les  eussent  condamnés  à  un  éternel  silence. 

LIRA  BARBERINA  =  LYRE  BARBERINA  ,  dite  aussi  am- 
phicordum.  —  Instrument  inventé  au  xvir  siècle ,  par  un 
patricien  florentin  nommé  Doni,  et  dont  on  ne  se  sert  plus 
depuis  long- temps. 

LIRA  CHITARA  =  LYRO-GUITARE.— Instrument  inventé 
à  Paris  au  commencement  de  ce  siècle ,  dont  on  a  fait  men- 
tion à  l'article  Lyre. 

LIRA  DA  BRACCIO  =  LYRE  A  BRAS.  —  Instrument  à  ar- 
chet de  la  dimension  de  l'ancienne  viole  de  ténor  à  sept  cor- 
des, et  qui  a  présent  n'est  plus  en  usage. 

LIRA  DA  GAMBA.  —  Cet  instrument,  appelé  aussi  en 
italien  lironc  yttvfetto,  arciviola  di  tiuto,  est  une  espèce 
d'ancienne   viola  da  gamba,    montée  de   douze  ou    de 
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seize  cordes ,  qui  n'est  plus  en  usage.  Il  paraît  que  c'est  le 
même  instrument  dont  on  a  parlé  à  l'article  Accord, 

LIRA  TEDESCA  =  LYRE  ALLEMANDE.  —  Appelée  aussi 
(yre  rustique,  et  en  allemand  teyer.  Cet  instrument,  dont  on 
ne  se  sert  plus,  consiste  en  une  caisse  de  forme  oblongue,  res- 
semblant à  la  partie  inférieure  d'une  viole  d'amour.  Aux  pa- 
rois latéraux  de  cette  lyre,  il  y  a  dix  à  douze  touches  qui  ser- 
vent a  raccourcir  les  quatre  cordes  attachées  dans  l'intérieur  de 
l'instrument,  et  forment  une  étendue  de  sons  diatoniques  qui 
égalent  le  nombre  des  touches.  On  fait  résonner  les  cordes  au 
moyen  d'une  roue  frottée  de  colophane ,  que  la  main  droite 
fait  tourner  avec  un  levier,  tandis  que  les  doigts  de  la  gauche 
font  mouvoir  les  touches. 

LIRICO  =  LYRIQUE,  adj.  —  Expression  qui  s'appliquait 
autrefois  à  la  poésie  destinée  à  être  chantée  avec  l'accompa- 
gnement de  la  lyre.  Aujourd'hui  on  appelle  poésie  lyrique 
tout  ce  qui  est  destiné  à  être  mis  en  musique ,  bien  que  la 
lyre  soit  oubliée.  C'est  ainsi  qu'on  désigne  encore  quelquefois 
un  opéra  sous  le  nom  de  drame  lyrique,  et  qu'un  théâtre, 
où  l'on  représente  des  pièces  en  musique,  s'appelle  théâtre 
lyrique. 

LITANIE  =  LITANIES,  s.  f.  fl.  —  On  désignait  par  ce 
mot,  chez  les  anciens  peuples,  le  kyrie  eleison.  Aujourd'hui 
encore  les  litanies  commencent  par  le  kyrie  eleison;  mais 
comme  on  fait  suivre  les  invocations  en  l'honneur  de  la 
Vierge ,  on  les  appelle  litanies  de  la  Vierge.  La  compo- 
sition en  musique  figurée ,  adaptée  à  ces  litanies  ou  à  celles 
de  tous  les  Saints,  ou  même  à  celles  des  Morts,  dans  le  rite 
ambroisien,  s'appelle  aussi  litanies. 

LITI MUSICALI  =  DISPUTES  MUSICALES.  —  On  connaît 
généralement  la  dispute  qui  dura  pendant  long-temps  en 
Grèce,  entre  les  joueurs  de  flûte  et  de  cithare,  sur  l'an- 
tiquité et  les  prérogatives  de  ces  deux  instruments.  Malgré 
la  prédilection  marquée  pour  les  instruments  à  cordes ,  plu- 
TOME  IT.  2 
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sieurs  raisons  font  pencher  la  balance  en  faveur  de  la  flûte. 
Comme  il  est  plus  naturel  de  penser  que  l'invention  simple  a 
dû  précéder  celle  qui  est  compliquée ,  l'invention  du  fla- 
geolet ou  du  chalumeau  doit  être  considérée  comme  plus 
conforme  au  génie  de  l'homme  grossier,  que  la  fabrica- 
tion artificielle  des  cordes  de  boyau  et  de  métal.  La  flûte , 
comme  tous  les  instruments  à  vent,  ayant  ses  sons  stables, 
est  plus  naturellement  propre  à  former  une  gamme  stable  que 
les  instruments  à  cordes,  sujets  à  des  altérations  produites 
par  des  causes  extérieures.  L'histoire  de  la  musique  des  an- 
ciens peuples  parle  en  faveur  de  l'antiquité  reculée  de  la  flûte, 
et  les  renseignements  recueillis  dans  les  pays  nouvellement 
découverts  confirment  encore  la  vérité  de  ces  récits.  Dans  les 
îles  de  la  mer  du  Sud,  dans  la  nouvelle  Zélande  et  dans  plu- 
sieurs autres  contrées  de  la  nouvelle  partie  du  monde ,  on 
n'a  pas  trouvé  d'instruments  à  cordes,  mais  on  y  voit  des 
flûtes  de  forme  et  de  grandeur  différentes.  Parmi  tous  les  in- 
struments, la  flûte  surtout  est  d'origine  orientale,  et  elle  était 
connue  avant  les  Grecs  et  avant  la  vina,  ou  lyre  indienne, 
quoiqu'il  paraisse  que  ce  peuple  ait  préféré  cette  dernière. 

On  peut  en  effet  considérer  les  instruments  à  vent  sous  le 
rapport  de  leur  ressemblance  avec  la  voix  humaine ,  comme 
des  remplaçants  du  chant,  tandis  que  les  instruments  à  cordes 
sont  plus  propres  à  l'accompagnement. 

On  peut  conclure  de  tout  cela,  que  l'invention  et  le  perfec- 
tionnement des  instruments  à  cordes  supposent  de  très  grands 
progrès  dans  la  culture  de  la  musique ,  et,  dans  un  peuple, 
un  état  de  civilisation  plus  avancé  que  lorsqu'il  se  contente 
d'entendre  les  sons  durs  d'instruments  à  vent ,  convenables 
surtout  au  rhythme  de  la  danse,  à  la  chasse,  et  propres  à  ex- 
citer l'enthousiasme  guerrier;  tandis  que  la  lyre  avec  de  plus 
doux  accents,  semble  pour  ainsi  dire  destinée  par  la  nature  de 
ses  accords  à  accompagner  la  voix  humaine  et  les  chants 
d'amour. 
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Le  fait  suivant ,  arrivé  sous  Charlemagne ,  et  consigné  dans 
les  annales  de  France,  est  encore  célèbre  dans  l'histoire  de  la 
musique. 

Ce  prince  étant  arrivé  à  Rome  en  7  87  pour  y  passer  les  fêtes 
de  Pâques,  pendant  son  séjour  dans  cette  ville  il  s'éleva  une 
dispute  entre  les  chanteurs  romains  et  les  français  ;  ceux-ci 
avaient  la  prétention  de  savoir  mieux  chanter  que  les  premiers, 
et  les  premiers  au  contraire  les  accusaient  d'avoir  corrompu 
le  chant  grégorien.  Cette  querelle  ayant  été  portée  devant 
l'empereur  :  Voyons,  dit  le  monarque  à  ses  chanteurs,  quelle 
est  l'eau  la  plus  pure,  celle  que  l'on  prend  à  la  source 
même  d'une  fontaine,  ou  celle  des  rigoles  qui  n'en  découle 
que  de  bien  loin,  —  Celle  de  la  source ,  répondirent  les 
Français.  —  Eh  bien  !  ajouta  l'empereur,  remontez  donc  à 
la  source  de  saint  Grégoire,  dont  vous  avez  évidemment 
corrompu  le  chant.  Ce  prince  demanda  alors  au  pape  des 
chanteurs  pour  réformer  le  chant  français,  et  le  pontife  lui 
donna  deux  chanteurs  très  habiles ,  appelés  Théodore  et  Be- 
noist,  ainsi  que  des  antiphonaires  notés  par  saint  Grégoire  lui- 
même.  Un  de  ces  artistes  fut  placé  par  le  monarque  à  Soissons, 
et  l'autre  à  Metz,  et  en  même  temps  il  ordonna  aux  chanteurs 
français  de  corriger  leurs  ouvrages  et  d'apprendre  d'eux  le 
véritable  chant  et  l'art  d'accompagner;  ses  ordres  furent 
exactement  exécutés ,  mais  on  n'en  obtint  pas  tout  le  succès 
qu'on  en  attendait,  à  cause  de  l'entêtement  et  de  l'incapacité 
d'un  grand  nombre  de  chanteurs  français.  Cependant  le 
chant  romain ,  établi  en  France  par  Charlemagne ,  s'y  con- 
serva généralement  jusqu'au  commencement  du  xvir  siècle, 
époque  à  laquelle  la  plus  grande  partie  des  évêques  français 
se  déterminèrent  à  réformer  leur  lithurgie ,  et  par  conséquent 
leur  chant. 

LITOGRAFIA  MUSICALE  =  LITHOGRAPHIE  MUSICALE. 
—Bu  grec  mhs  (pierre),  et  7-paç»  (j'écris)  (Voy.  Stamperia 
di  Musiva). 
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LIUTERE  =  LUTHIER,  s.  m.  —  On  donnait  autrefois  ce 
nom  à  l'artiste  qui  fabriquait  des  luths  et  des  instruments  de 
la  même  espèce,  tels  que  Yarchilutli,  le  théorie  et  laman- 
cloiine.  Par  la  suite  on  a  étendu  ce  nom  à  tous  les  fabricants 
d'instruments  à  archet,  ou  même  à  ceux  qui  faisaient  des 
guitares  et  des  harpes.  Dans  quelques  villes  de  province  en 
France,  on  voit  même  des  enseignes  de  luthier  au  dessus  de  la 
porte  des  fabricants  d'instruments  à  vent. 

LIUTO  =  LUTH,  s.  m.  —  Instrument  très  cultivé  autre- 
fois, et  qui  a  été  remplacé  par  la  harpe  et  la  guitare.  Il  était 
monté  de  vingt-quatre  cordes,  divisées  en  treize  groupes  sur 
un  corps  arrondi  en  dessous,  en  forme  de  tortue,  et  ressem- 
blant à  celui  de  la  mandoline  qui  en  était  le  diminutif.  Son 
manche  était  large  et  renversé  dans  son  extrémité.  Huit  de 
ces  cordes,  placées  en  dehors  du  manche,  ne  se  touchaient 
qu'à  vide. 

Comme  la  lyre  antique ,  le  luth ,  en  cessant  de  servir  aux 
musiciens,  a  laissé  son  nom  aux  poètes,  qui  le  font  figurer 
souvent  dans  leurs  stances  erotiques  et  même  dans  l'épopée. 

LO.  —  (Voy.  Soimisazione). 

LOGO  (lieu).  —  Lorsqu' après  un  passage  marqué  pour  être 
exécuté  à  l'octave  supérieure  ou  inférieure,  on  trouve  ce  mot 
italien  ioco,  il  signifie  que  l'on  doit  exécuter  ce  qui  suit  au  lieu 
même  où  les  notes  sont  écrites  sans  transposition  d'octaves. 

Quelquefois ,  après  les  sons  harmoniques ,  on  écrit  ioco 
pour  indiquer  les  sons  naturels. 

LOLICHMIUM.  —  Édifice  public  situé  près  de  la  ville 
d'Olympie,  qui  était  ouvert  en  tout  temps  à  ceux  qui  vou- 
laient prendre  part  aux  concours  en  musique. 

LONGA  =  LONGUE,  s.  f.  —  C'était  une  note  qui ,  dans  la 
musique  ancienne,  valait  quatre  mesures.  Dans  le  Mode  mi- 
neur parfait,  elle  avait  la  valeur  de  trois  brèves,  et  dans 
le  Mode  mineur  imparfait  de  deux. 

LOURE.  —  Nom  d'un  certain  instrument  qui  n'est  plus 
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usité,  et  ressemblant  assez  à  la  musette,  ainsi  que  d'un  air  de 
danse  d'un  caractère  grave  et  d'un  mouvement  lent,  en  me- 
sure à  3(4  ou  à  614;  il  commence  en  levant,  et  se  compose 
de  deux  reprises  de  huit,  douze  ou  seize  mesures. 

LUCERNARIO.  —  Nom  de  l'antienne  que  l'on  chante  à 
vêpres  selon  le  rite  ambroisien  avant  le  Dixit. 

LUCERNITATES.  —  Chansons,  ou  plutôt  cantiques  que 
les  premiers  chrétiens  chantaient  dans  leurs  assemblées  noc- 
turnes et  secrètes ,  à  la  lueur  des  lampes. 

LUDI  MAGISTER,  LUDI  MODERATOR.  —Expressions 
latines  qui  signifient  organiste. 

LUDI  SCENICI SPIRITUALI  (représentations  spirituelles). 
=  MYSTÈRES.  —  C'étaient  des  représentations  tirées  des 
événements  racontés  par  la  Bible.  On  les  entremêlait  aux 
cérémonies  de  la  religion ,  dans  l'église ,  ou  au  cimetière  qui 
entourait  ordinairement  l'église,  ou  ailleurs.  Il  n'y  avait  pas 
un  peuple  chrétien  qui  n'eût  ses  mystères,  dans  lesquels  la 
musique  faisait  toujours  partie  du  spectacle  ;  mais  partout  ils 
étaient  une  fidèle  image  de  l'esprit  du  siècle,  de  la  superstition, 
de  l'ignorance  et  de  toutes  les  absurdités  qui  en  sont  la  suite. 
On  leur  donnait  le  nom  de  mystères,  parce  qu'ils  étaient 
destinés  à  instruire  le  peuple  dans  les  mystères  de  la  religion. 

Apostolo  Zeno  [Bibt.  Itat.,  p.  487)  raconte  avoir  décou- 
vert, dans  de  vieilles  chroniques,  qu'un  de  ces  mystères 
fut  représenté  en  1343  à  Padoue.  Muratori  (Scrip.  rerum 
Itat ,  v.  24,  p.  1205)  fait  mention  d'une  représentation  de 
la  Passion,  Résurrection,  et  Ascension  de  Jésus-Christ,  qui  eut 
lieu  en  1298  dans  le  Frioul  (Illyrie).  Il  y  en  a  quelques  uns  qui 
croient  que  ces  représentations  n'étaient  autre  chose  qu'une 
espèce  de  déguisement,  ou  des  pantomimes  où  l'on  ne  parlait 
ni  ne  chantait.  Riccoboni  [Réflexions  sur  tes  différents  théâ. 
très  de  l'Europe,  p.  73)  parle  de  ces  spectacles  muets  encore 
en  usage  au  xvir  siècle  dans  l'église,  à  l'occasion  de  la  Fête- 
Dieu.  On  croit  aussi  que  la  compagnie  dite  du  Gonfalou 
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(  Compagnia  del  Gonfalone),  fondée  en  1264,  représenta 
la  passion  de  Jésus-Christ  dans  la  semaine  sainte;  que  ces 
représentations  ont  duré  en  Italie  jusqu'en  1549,  époque  à 
laquelle  le  pape  Paul  III  défendit  à  cette  compagnie  de  les 
exécuter  au  Colysée,  et  que  malgré  cette  défense  elles 
eurent  lieu  en  d'autres  pays.  Il  paraît  du  reste  que  ces 
représentations  étaient  muettes,  et  qu'on  y  employait  peu  la 
musique.  On  leur  donnait  le  nom  du  sujet  traité.  Si  les  sujets 
étaient  pris  dans  l'ancien  testament,  on  les  appelait  figures; 
à  ceux  tirés  du  nouveau  testament  on  donnait  le  nom  d'évan- 
giles. Lorsqu'ils  renfermaient  quelques  mystères  de  la  reli- 
gion ,  on  les  appelait  mystères;  les  miracles  des  saints,  on 
les  nommait  exemples;  l'histoire  de  leurs  vies,  histoires; 
quelquefois  on  les  appelait  aussi  comédies  spirituelles;  mais 
leur  dénomination  générale  était  représentations.  Au  xve  siè- 
cle on  les  appelait  encore  en  italien  fausti  (favorables, 
utiles)  quand  ces  sujets  contenaient  quelque  chose  de  moral. 
Il  paraît  cependant  qu'en  Italie  les  ludi ,  ou  représentations 
vraiment  musicales ,  n'ont  eu  lieu  qu'à  la  fin  du  xve  siècle 
seulement.  Crescimbeni  parle  d'un  de  ses  mystères  ou  Ludi, 
représenté  dans  l'église  de  Sainte-Madeleine  à  Florence,  en 
1449,  dont  le  sujet  était  Abraham  et  Isaac.  On  lui  donna 
pour  auteur  François  Belcari.  La  Conversion  de  saint  Paul 
fut  représentée,  d'après  iMénestrier,  vers  l'année  1480  à  Rome, 
sur  un  théâtre  mobile  fait  exprès  pour  cela  ;  l'auteur  Jean  Sul- 
pitiusdit,  dans  la  dédicace  de  son  Vitruve,  où  il  en  parle,  que 
ce  drame  fut  chanté  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin. 
(  Tragœdiam  quam  non  agere  et  cantare  primi  hoc  œvo 
docuimus).  Quelques  uns  ont  conclu  d'après  ce  passage  que 
Sulpitius  a  été  l'inventeur  du  drame  mis  en  musique  (Voy. 
Bayle,  Dict.  hist.  et  crit.,  art.  Sulpitius).  D'autres  veulent 
donner  au  mot  chanter  la  signification  de  déclamer. 

Les  autres  pays  chrétiens  avaient  aussi  dans  le  même  temps 
que  l'Italie  leurs  pièces  spirituelles.  En  France,  c'étaient  les 
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mystères  et  les  moralités  ;  en  Espagne  les  autos  sacramen- 
tales;  en  Angleterre  les  my s  ter ies ,  moral  plays,  mora- 
lities;  en  Allemagne  ils  étaient  en  usage  dès  l'année  980. 
Mais,  en  général,  la  plus  grande  partie  de  ces  représentations 
spirituelles  ou  mystères  étaient  un  mélange  des  plus  détes- 
tables absurdités ,  et  souvent  de  vrais  blasphèmes. 

Il  y  avait  en  France  une  autre  espèce  de  spectacles  spiri- 
tuels dits  :  Fête  des  Fous  et  de  î Ane,  d'une  telle  extrava- 
gance, que  l'on  ne  conçoit  pas  qu'on  ait  pu  en  souffrir  les 
représentations  dans  l'église  ;  cependant  ils  ont  continué  jus- 
qu'au xvc  siècle. 

On  trouve  à  ce  sujet,  *  à  la  Bibliothèque  royale  de  Paris, 
un  livre  manuscrit  (format  in-12,  n°  1351) ,  dans  lequel  est 
noté  l'office  de  la  fête  des  Fous,  tel  qu'on  le  chantait  à  l'église 
de  Sens  le  jour  de  la  Circoncision,  sous  ce  titre  :  Officium 
stultorum  ad  usum  metropoleos  ac  primatialis  ecclesiae 
Senonensis.  Une  instruction  placée  à  la  tête  du  livre  porte 
que  cet  office  a  été  composé  par  Pierre  de  Gorbolio,  arche- 
vêque de  Sens,  au  temps  du  pape  Honoré  III,  et  que  le  livre 
a  été  transcrit  sur  celui  qui  se  conserve  dans  les  archives  du 
chapitre  de  Sens,  et  dont  la  couverture  est  en  ivoire. 

Selon  Moreri ,  une  lettre  circulaire  des  docteurs  en  théolo- 
gie de  la  faculté  de  Paris,  envoyée  en  1444  à  tous  les  prélats 
de  France,  pour  les  engager  à  abolir  cette  fête ,  nous  apprend 
que  les  clercs  et  les  prêtres  créaient  un  évêque  ou  un  pape 
qu'ils  appelaient  l'évêque  ou  le  pape  des  Fous,  entraient  dans 
l'église,  les  uns  habillés  en  femmes,  d'autres  en  bouffons,  ou 
masqués  de  différentes  manières,  dansaient  dans  la  nef  et 
même  dans  le  chœur,  en  chantant  des  chansons  dissolues  et 
faisant  mille  folies  même  à  côté  de  l'autel  pendant  la  célé- 
bration de  la  messe.  Ce  n'était  pas  seulement  dans  les  cathé- 
drales et  les  collégiales  qu'on  faisait  ainsi  la  fête  des  Fous, 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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cette  impiété  avait  passé  dans  les  monastères  de  l'un  et  de 
l'autre  sexe. 

Nous  apprenons  de  la  plainte  que  Neuré  écrivit  à  Gassendi 
en  1645 ,  sur  les  coutumes  abusives  qui  se  pratiquaient  à  Aix 
le  jour  de  la  Fête-Dieu  à  la  procession  du  saint-sacrement, 
qu'en  certains  monastères  de  Provence  on  célébrait  la  fête 
des  Innocents  avec  des  cérémonies  aussi  impertinentes  et 
aussi  folles  qu'autrefois  dans  les  solennités  des  faux  dieux. 

«  Ni  les  religieux  prêtres,  ni  les  gardiens  ne  vont  point  au 
chœur  ce  jour-là.  Les  frères  laïques,  les  frères  coupe-chou, 
qui  vont  à  la  quête ,  ceux  qui  travaillent  à  la  cuisine ,  les 
marmitons,  ceux  qui  font  le  jardin,  occupent  leurs  places 
dans  l'église ,  et  disent  qu'ils  font  l'office  convenable  à  une 
telle  fête  lorsqu'ils  font  les  fous  et  les  furieux.  Ils  se  revêtent 
d'ornements  sacerdotaux,  mais  tout  déchirés,  s'ils  en  trou- 
vent, et  tournés  à  l'envers.  Ils  tiennent  dans  leurs  mains  des 
livres  renversés  et  à  rebours ,  où  ils  font  semblant  de  lire  avec 
des  lunettes  dont  ils  ont  ôté  le  verre,  et  auxquelles  ils  ont 
agencé  des  écorces  d'orange,  ce  qui  les  rend  si  difformes  et 
si  épouvantables,  qu'il  faut  l'avoir  vu  pour  le  croire;  surtout 
après  qu'ayant  soufflé  dans  les  encensoirs  qu'ils  tiennent  en 
leurs  mains  et  qu'ils  remuent  par  dérision,  ils  se  sont  fait  vo- 
ler de  la  cendre  au  visage  et  s'en  sont  couvert  la  tête  les  uns 
des  autres.  Dans  cet  équipage ,  ils  ne  chantent  ni  des  hymnes, 
ni  des  psaumes,  ni  des  messes  à  l'ordinaire ,  mais  ils  marmo- 
tent  certains  mots  confus ,  et  poussent  des  cris  aussi  fous,  aussi 
désagréables  et  aussi  discordants  que  ceux  d'une  troupe  de 
pourceaux  qui  grondent  ;  de  sorte  que  les  bêtes  brutes  ne 
feraient  pas  moins  bien  qu'eux  l'office  de  ce  jour.  » 

Quant  à  la  fête  de  l'Ane,  c'était  une  cérémonie  qui  se  fai- 
sait anciennement  dans  la  cathédrale  de  Rouen  le  jour  de 
Noël.  Des  ecclésiastiques  choisis  représentaient  dans  une  pro- 
cession les  prophètes  qui  avaient  prédit  la  naissance  du 
messie.  Balaam  y  paraissait  monté  sur  une  ànesse,  et  c'est  ce 
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qui  avait  donné  le  nom  de  cette  fête.  Outre  les  prophètes  qui 
ont  parlé  de  la  naissance  du  messie,  on  voyait  encore  dans 
cette  cérémonie ,  non  seulement  Zacharie ,  sainte  Elisabeth , 
saint  Jean-Baptiste,  le  vieillard  Siméon,  mais  encore  la  sibylle 
Erythrée  et  le  poète  Virgile ,  à  cause  d'un  passage  de  la  qua- 
trième églogue  qu'on  croyait  regarder  la  sainte  Vierge.  Cha- 
que acteur  récitait  son  passage,  et  l'on  terminait  la  céré- 
monie par  un  motet,  où  les  personnages  se  réunissaient  tous 
en  chœur. 

On  peut  croire  que  la  fête  de  l'Ane  devait  être  plus  ancienne 
que  celle  des  Fous,  puisqu'on  trouve  dans  l'office  de  celle- 
ci  une  prose  de  l'âne,  qui  se  chantait  avant  le  Deus  in  adju- 
torium.  Le  livre  dont  nous  avons  parlé  commence  par  une 
antienne  qui  précédait  la  prose ,  et  qu'on  chantait  à  la  porte 
de  l'église  (injanuis  ecciesiœ).  Cette  antienne,  qui  était  une 
invitation  à  la  joie,  finit  par  ces  paroles  remarquables  :  sint 
hodie  procut  invidiœ,  procui  omnia  mœsta;  iœta  voiunt 
quicumque  cotunt  asinaria  festa.  Vient  ensuite  la  prose 
de  l'âne. 

Mais  rien  n'est  plus  curieux  que  ce  qui  se  disait  ensuite  en 
entrant  dans  l'église  avec  cet  âne  honoré  d'une  chape. 

Voici  la  rubrique  :  Conductus  ad  tabutam.  Suivent  les 
paroles  :  * 

Orientispartibus 
Adventavit  asinus 
Pulcher  et  fortissiums 
Sarcinis  aptissimus. 
Hé!  sire  Ane,  hé!  '* 

*  Dans  Je  second  registre  de  l'église  cathédrale  d'Autun  du  secrétaire 
Rotarii ,  qui  commence  en  1411  et  finit  en  1416  ,  il  se  voit  qu'à  la  fétc  des 
Fous,  follorum,  on  conduisait  un  âne,  et  que  l'on  chantait:  Hé,  sire 
âne,  hé,  hé!  et  que  plusieurs  allaient  à  l'église  déguisés  et  avec  des  habits 
grotesques  ,  ce  qui  fut  alors  aboli  et  abrogé. 

"  C'était  apparemment  comme  le  refrain. 
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Hic  in  coliibus  sicsen 
Enulrilus  sub  Ruben , 
Transit  per  Jordanem  , 
Salut  in  Bethléem. 
Hé ,  sire  Ane ,  hé  ! 

Saltu  vincit  hinnulos. 
Dagmas  *  et  capreolos , 
Super  dromedarios 
Veloi  Madianeos. 
Hé  ,  sire  Ane.  hé! 

Aurum  de  Arabia . 
Thus  et  myrrham  de  Saba 
Tulit  in  ecclesia 
Virtus  asinaria. 
Hé,  sire  Ane,  hé! 

Dura  trahit  véhicula 
Multa  cura  sarcinula . 
Illius  mandibula 
Dura  terit  pabula. 
Hé  ,  sire  Ane  ,  hé  ! 

Gum  Aristis  hordeum 
Comedit  et  carduum , 
Triticum  a  palea 
Segregat  in  area. 
Hé ,  sire  Ane ,  hé  ! 

Amen  dicas  ,  asine  , 
Jam  satur  ex  gramine  . 
Amen ,  amen  itéra  , 
Aspernare  vitera. 
Hé,  sire  Ane.  hé! 

Lecta  tabula,   incipit   sacerdos,    Deus  in  adjutorium 
nostrum  intende,  etc.  ** 


'  C'est  Damas. 

"'  Encyc.  PU.  de  la  Mus. 
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On  peut  voir,  pour  de  plus  amples  notices  sur  la  fête 
des  Fous  et  de  l'Ane ,  Ducange  ,  Gioss.  med.  et  inf. 
Latin,  voc.  Katenda,  et  l'ouvrage  intitulé  :  Mémoires 
pour  servir  à  V histoire  de  la  fête  des  Fous,  qui  se  faisait 
autrefois  dans  plusieurs  églises,  par  M.   de  Tillot,   en 

1741. 

Les  représentations  théâtrales  tirèrent  cependant  leur  ori- 
gine de  celles  dont  nous  venons  de  parler,  ainsi  que  les  ora- 
torios de  saint  Philippe  de  Néri,  qui  furent  mis  en  vogue 
par  les  poésies  d' Apostolo  Zeno  et  de  Métastase,  et  qui  furent 
composés  par  les  plus  célèbres  compositeurs  d'Italie,  par 
Handel  en  Angleterre,  et  par  Haydn  en  Allemagne. 

LUNDU  ou  LANDU.  —  Danse  portugaise  dont  le  chant  est 
en  mesure  à  2 14  ou  à  2 12,  avec  deux  reprises  de  huit  mesures 
chacune  et  d'un  mouvement  lent  modéré. 

LUGUBRE  =  LUGUBRE,  adj.  —  Mot  qui  exprime  la  tris- 
tesse. Aussi  on  dit  une  marche  lugubre,  un  chant  lugu- 
bre,  que  l'on  confond  quelquefois  avec  marche  funèbre, 
chant  funèbre. 


M 


M.  —  On  se  sert  de  cette  lettre  en  musique  comme  abré- 
viation du  mot  mezzo,  et  souvent  on  écrit  mf.  pour  mezzo 
forte. 

MA.  — -  (Voy.  Solmisazione). 

MAANIM  ou  MINAGHEGHIM  {tympanon  à  boules).  — 
Ancien  instrument  des  Hébreux,  qui  consistait  en  un  corps 
cylindrique  auquel  était  attachée  une  file  de  boules. 
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MACCHINA  DI  NOTAZIONE  =  IMPROVISATEUR  MÉCA- 
NIQUE. —  Machine  à  notation  pour  les  improvisateurs. 
Cette  machine  s'adapte  au  piano,  et  tout  ce  que  l'on  joue  sur 
cet  instrument  s'imprime  en  même  temps.  A  Londres,  un 
prêtre  nommé  Creed essaya,  en  1747,  dans  un  opuscule,  de 
démontrer  la  possibilité  de  cette  opération.  Le  bourgmestre 
Unger,  à  Eimbeck,  en  remit  une  esquisse  en  1752,  à  l'Acadé- 
mie des  Arts  et  Sciences  de  Berlin,  et  le  mécanicien  Hohlfeld, 
de  cette  ville  ,  et  le  comte  de  Stanhope ,  à  Londres ,  la  mi- 
rent à  exécution.  C'était  une  machine  mobile  mise  en  mouve- 
ment par  deux  cylindres.  Sur  l'un  était  roulé  le  papier,  qui  se 
déroulait  en  jouant  du  piano,  et  passant  sur  l'autre  cylindre, 
les  notes  formées  par  le  piano  se  trouvaient  imprimées  sur 
une  portée  par  le  moyen  de  quelques  crayons ,  et  la  propor- 
tion de  leur  durée  était  marquée  par  des  lignes  longues  ou 
courtes. 

La  difficulté  de  déchiffrer  ces  caractères  de  musique, 
jointe  au  malheur  que  l'on  eut  de  perdre  cette  machine  ingé- 
nieuse, devenue  la  proie  des  flammes  dans  un  incendie  qui 
se  déclara  à  l'Académie  de  Berlin ,  où  elle  était  depuis  long- 
temps ,  sont  les  raisons  qui  ont  empêché  de  la  perfectionner 
et  de  profiter  de  cette  invention. 

xMADRIGALE  =  MADRIGAL,  s.  m,  —  Petite  pièce  de 
poésie  d'origine  italienne,  composée  d'un  petit  nombre  de 
vers  librement  rimes  et  de  mètre  inégal  et  dont  le  sujet  est 
ordinairement  tendre  et  délicat. 

Dante  appelle  madriaie  ce  que  l'on  appela  ensuite  en  ita- 
lien madrigale.  Quelques  auteurs  prétendent  que  le  madri- 
gal fut  employé  la  première  fois  dans  des  poèmes  religieux 
adressés  à  la  sainte  Vierge,  alla  Madré  (à  la  mère),  d'où  lui 
vient  le  nom  italien  de  madvigate  ou  madriaie. 

Ce  genre  de  poésie  et  de  musique  était  tellement  apprécié 
en  Italie  au  xvr  siècle ,  que  le  Tasse  et  les  premiers  poètes  en 
composèrent,  et  que  les  premiers  maëstri  en  mirent  en  musi- 
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que  à  une,  deux,  trois,  quatre,  cinq  et  jusqu'à  huit  et  dix  voix. 
Luca  Marenzio  fut  celui  de  tous  qui  contribua  le  plus  à  per- 
fectionner le  madrigal.  Il  en  publia  un  nombre  prodigieux; 
seize  à  dix-huit  collections  en  furent  imprimées  d'abord  à 
Venise ,  puis  a  Londres  et  à  Anvers.  L'ab.  Charles  Gesualdo, 
prince  de  Venosa,  en  publia  six  collections  à  cinq  voix,  et  une 
à  six,  qui  furent  imprimées  dans  plusieurs  parties  de  l'Europe. 
Palestrina  et  Claude  Monteverde  se  distinguèrent  également 
dans  ce  genre  de  musique.  La  musique  concertante  n'ayant 
pas  été  encore  introduite  dans  l'église,  ni  la  musique  drama- 
tique au  théâtre ,  les  compositeurs  de  cette  époque  se  livrè- 
rent à  la  composition  des  madrigaux  ,  qui  se  distinguent  par 
des  modulations  inusitées,  par  de  plus  grands  sauts  d'un 
intervalle  à  l'autre  dans  les  cantilènes,  par  les  contrepoints 
doubles  et  les  imitations  libres,  et  formèrent  un  style  tout-à- 
fait  neuf  et  différent  de  celui  employé  jusqu'alors  pour  la  mu- 
sique d'église;  de  là  vient  le  nom  qu'on  lui  donna  de  style 
madrigaiesque.  Quoiqu'il  ait  été  négligé  ensuite,  quand  on 
s'appliqua  entièrement  au  style  théâtral ,  néanmoins  les  plus 
grands  génies  se  plaisaient  encore  à  s'en  occuper,  comme 
Marcello,  Durante.  De  nos  jours  même  Chérubini  n'a  pas  dé- 
dédaigné de  le  reproduire ,  en  l'embellissant  de  nouveaux 
charmes. 

MADRIGALESCO  =  MADRIGALESQUE,  adj.  —  (Voy. 
l'art,  précédent). 

MAESTOSO  (majestueux),  adj.  —  Un  morceau  de  musique 
de  ce  caractère  demande  un  mouvement  plus  lent  et  une 
exécution  semblable  au  grave  (Voy.  cet  art.  ).  Quelquefois 
il  accompagne,  comme  épithète,  les  mots  allegro,  ada- 
gio, etc. 

MAESTRI  CANTORI  =  MAITRES  CHANTEURS.  —  (Voy. 
l'art.  Cantori  erotici). 

MAESTRICELLI  (petits maèslri).  —  Parmi  les  élèves  su- 
périeurs des  anciens  Conservatoires  de  Naples,  et  les  plus 
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près  d'en  sortir,  il  y  en  avait  un  certain  nombre  auxquels  on 
donnait  ce  nom,  parce  qu'ils  étaient  chargés  d'instruire  les 
élèves  des  classes  inférieures. 

MAESTRO  (maître).  —  Cet  honorable  nom ,  qui  ne  con- 
vient et  ne  devrait  être  donné  qu'aux  premiers  compositeurs 
et  à  ceux  qui  exécutent  avec  le  plus  de  talent ,  est  souvent 
profané  en  le  prodiguant  à  des  batteurs  de  mesure,  qui 
savent  à  peine  s'acquitter  de  cette  fonction  matérielle.  Ce 
mot  a  passé  de  l'italien  dans  la  langue  française.  On  dit  au- 
jourd'hui le  grand  maestro,  pour  désigner  un  compositeur 
distingué. 

MAESTRO  DI  CANTO  =  MAITRE  DE  CHANT.  —  Après 
l'examen  préalable  du  tempérament ,  de  la  voix ,  de  l'oreille 
et  de  la  poitrine  de  l'élève,  les  principaux  devoirs  du  maître 
de  chant  sont  :  1°  de  former  la  voix  aux  intonations  justes, 
et  de  manière  à  ce  qu'elle  possède  ce  degré  de  flexibilité  égale 
dans  les  fortes  et  les  pianos,  si  nécessaire  à  l'intonation ,  à  la 
durée  et  à  l'étendue  que  l'on  doit  donner  à  chaque  son.  Il  faut 
dès  le  commencement  faire  prendre  cette  habitude,  afin  de  la 
rendre  stable  par  des  exercices  calculés  de  façon  à  ménager  la 
voix  au  lieu  de  la  fatiguer;  2°  d'habituer  à  la  lecture  des  notes, 
pour  que  l'élève  lise  facilement  à  livre  ouvert;  3°  d'exiger 
une  prononciation  et  une  déclamation  claires  et  distinctes  ; 
enfin  il  doit  lui  inspirer  une  expression  vraie  et  juste. 

Un  maître  de  chant  doit  encore  bien  connaître  la  partie 
pratique  de  l'harmonie  pour  pouvoir  accompagner. 

MAESTRO  DI  CAPELLA  =  MAITRE  DE  CHAPELLE.  — 
C'est  un  compositeur  de  musique  qui  est  chargé  de  composer 
les  morceaux  de  musique  vocale,  nécessaires  à  la  chapelle 
des  rois  ou  des  princes,  de  les  faire  exécuter  aux  virtuoses, 
et  de  les  diriger  dans  cette  opération. 

Quelquefois  aussi  les  directeurs  de  musique,  dans  une 
église  métropolitaine,  ou  ceux  qui  dirigent  un  opéra,  rem- 
plissent les  fonctions  de  maître   de   chapelle.   On    donne 
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encore  ce  titre ,  en  Italie ,  à  ceux  qui  ont  fait  un  cours  suivi 
d'études  dans  un  Conservatoire  musical. 

Dans  les  cours  d'Allemagne,  le  maître  de  chapelle  est 
chargé  de  composer  la  musique  d'église  ou  celle  d'opéra, 
d'en  faire  faire  les  répétitions  nécessaires  et  de  la  diriger. 

Un  artiste  qui  ambitionne  cette  place,  doit  non  seulement 
posséder  toutes  les  connaissances  dont  on  parle  aux  articles 
Exécution,  Proportion  d'orchestre,  Position  d'orches- 
tre, Répétition  de  musique,  etc. ,  et  les  connaître  par 
expérience;  mais  il  doit  encore  être  naturellement  doué  d'un 
talent  spécial  comme  compositeur,  et  posséder  l'art  du  chant 
aussi  bien  que  la  langue ,  la  prosodie  et  le  contrepoint. 

MAESTRO  DI  CONCERTO  (maître  de  concert).  —  Nom 
que  l'on  donne  en  Italie  et  en  Allemagne  à  un  musicien 
qui  dirige  l'exécution  de  la  musique  instrumentale  dans  la 
chapelle  d'une  cour,  et  qui  dans  les  orchestres  qui  ne  sont 
pas  attachés  à  la  cour  s'appelle  premier  violon.  A  défaut 
d'un  directeur  de  musique  ou  d'un  maître  de  chapelle,  il 
choisit  les  morceaux  de  musique ,  la  place  et  le  nombre  des 
musiciens  composant  l'orchestre  ;  il  donne  le  ton,  détermine 
le  mouvement  et  le  soutient ,  et  fait  faire  les  répétitions,  etc. 
On  voit  d'après  cela  qu'il  est  plus  nécessaire  au  maître  de 
concert  de  posséder  de  grandes  connaissances  musicales  et 
le  sentiment  de  l'art,  qu'un  grand  talent  sur  son  instrument. 
En  France  ce  nom  n'est  point  en  usage  ;  on  dit  maître  de 
musique  ou  chef  d'orchestre. 

MAESTRO  DI  MUS1CA  =  MAITRE  DE  MUSIQUE.  —  On 
donne  ordinairement  ce  nom  à  l'artiste  qui  fait  profession 
d'enseigner  la  musique  aux  jeunes  gens,  et  surtout  aux  ama- 
teurs. 

Maître  de  musique  est  aussi  le  nom  du  musicien  qui 
dirige  la  musique  d'un  régiment. 

MAGADE,*.  m.—  Instrument  grec  antique  à  vingt  cordes, 
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d'après  ce  que  l'on  croit.  Athénée  prétend  cependant  qu'il  en 
avait  vingt  et  une. 

MAGAZZINO  DI  MUSICA  =  MAGASIN  DE  MUSIQUE.  — 
Boutique  où  l'on  vend  des  livres ,  des  compositions  manus- 
crites et  imprimées ,  des  instruments  de  musique  et  tous  les 
accessoires  qui  y  ont  rapport ,  tels  que  cordes,  papier  réglé. 

MAGGIORE  =  MAJEUR,  adj.  —  Ce  mot,  ainsi  que  l'épi- 
thète  mineur,  se  trouvent  souvent  joints  aux  mots  inter- 
valle, mode,  accord,  ton,  demi-ton.  On  trouve  dans  ces 
différents  articles  leur  signification. 

On  rencontre  quelquefois  le  mot  majeur  dans  les  mor- 
ceaux de  musique,  après  une  période  principale  qui  finit  en 
mineur;  cela  veut  dire  que  le  mode  majeur  a  été  substitué 
au  mode  mineur. 

MAGNIFICAT.  —  Nom  d'un  morceau  de  chant  dont  les 
paroles  ont  été  tirées  du  premier  chapitre  de  saint  Luc, 
ver.  46-55,  et  qui,  dans  la  traduction  latine,  commence  par 
ces  mots  :  Magnificat  anima  mea  Dominum. 

MAGNIFICO  =  MAGNIFIQUE,  adj.  —  (Voy.  Sublime). 

MAGREFA.- — Ancien  instrument  des  Hébreux,  qui,  d'après 
l'assertion  des  Talmudistes,  ressemblait  à  nos  orgues. 

MAITRISE ,  s.  f.  —  Institution  de  musique  dépendante  des 
églises,  cathédrales  ou  collégiales.  Les  maîtrises  se  composent 
du  maître  de  musique  et  d'un  certain  nombre  d'enfants  de 
chœur  placés  sous  sa  discipline.  Le  nombre  des  maîtrises 
était  autrefois  en  France  d'environ  quatre  cent  cinquante,  et 
celui  des  élèves  qui  y  étaient  élevés,  était  de  quatre  à  cinq 
mille  ;  la  plupart  de  ces  établissements  ont  été  supprimés 
après  la  révolution  de  1789. 

MALGACHES  (musique  chez  les)/ — Les  Malgaches  aiment 
beaucoup  la  musique  et  la  danse;  celle-ci,  grave  chez  les 
hommes,  paraît  souvent  exprimer  quelque  action  dramati- 
que :  elle  est  mesurée,  et  les  pas  rarement  précipités,  sont 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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diversifiés,  suivant  le  caractère  de  l'air,  à  peu  près  comme  les 
contredanses  françaises. 

La  danse  des  femmes,  quelquefois  gaie  et  lascive,  ne  con- 
siste d'ordinaire  qu'en  un  balancement  du  corps,  avec  de  con- 
tinuels mouvements  des  bras  et  des  mains,  accompagnés  d'un 
léger  trépignement  de  pieds. 

Leur  musique  a  généralement  un  caractère  de  mélancolie 
qui  tient  peut-être  du  sujet  de  leurs  chansons  qui  roulent 
presque  toujours  sur  l'amour. 

Les  femmes  ont  la  voix  douce  et  mélodieuse,  chantent  en 
partie  et  font  des  accords  suivis  que  l'on  n'entend  pas  sans 
plaisir. 

Les  Malgaches  chantent  dans  toutes  leurs  cérémonies,  dans 
la  joie  et  dans  la  douleur. 

Leurs  instruments  de  musique  sont  en  petit  nombre.  Le 
marou-vané,  instrument  particulièrement  chéri  des  Sakala- 
vas,  et  dont  les  sons  assez  harmonieux,  en  leur  rappelant  leur 
patrie,  font  sur  eux,  lorsqu'ils  en  sont  absents,  le  même 
effet  que  le  fameux  ranz-des- vaches  sur  les  Suisses,  est 
fait  d'une  portion  de  tige  de  bambou,  ou  d'une  portion 
creusée  de  pétiole  ligneux  des  fibres  des  mêmes  arbres;  des 
petites  cales  posées  à  chaque  extrémité,  entre  la  corde  et 
l'instrument,  servent  de  chevalet  et  de  chevilles  pour  tendre 
la  corde  plus  ou  moins. 

Le  tziti  est  un  instrument  monocorde  moins  agréable  que 
le  marou-vanê;  il  est  formé  de  deux  moitiés  de  calebasses, 
attachées  l'une  sur  l'autre  à  l'une  des  extrémités  du  manche 
sur  lequel  se  tend  la  corde. 

Le  hocoutch  est  formé  d'une  grosse  calebasse,  sur  l'ouver- 
ture de  laquelle  est  tendue  une  corde  que  l'on  fait  vibrer  par 
le  moyen  d'un  archet  qui  donne  le  nom  à  l'instrument  ;  les 
sons  sourds  et  lugubres  qu'il  rend,  en  ont  dégoûté  ces  peu- 
ples qui  s'en  servent  peu. 

Ils  ont  deux  espèces  de  trompettes,  dont  l'une  est  faite  de 
Tome  il  $ 
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bambou  et  l'autre  de  corne;  la  première  se  nomme  anici- 
voutou,  et  l'autre  farara-hozou. 

Ils  se  servent  aussi  de  deux  coquilles,  l'une,  sorte  de  buc- 
cin qu'ils  nomment  antciva ,  dans  laquelle  ils  soufflent  par 
un  trou  pratiqué  vers  le  sommet. 

L'autre,  espèce  de  grand  casque  nommé  bacora,  dont  ils 
tirent,  de  même  que  du  premier,  des  sons  très  forts  et  très 
barbares. 

Leurs  instruments  militaires  sont  deux  espèces  de  tambours 
qu'ils  nomment  azou-iahé  et  éingui. 

Ces  peuples  ne  connaissent  point  les  spectacles  ou  repré- 
sentations dramatiques  que  les  navigateurs  ont  trouvé  établis 
chez  plusieurs  peuplades  de  la  mer  du  Sud;  des  sociétés  ou 
compagnie  d'hommes  et  de  femmes  qui  font  le  métier  de  chan- 
teurs et  de  danseurs  courent  le  pays,  et  quelquefois  seulement 
mêlent  quelques  tours  d'adresse  à  leurs  danses. 

MANCANDO.  —  Expression  qui  équivaut  à  celle  de  dimi- 
nuendo  (Voy.  ce  mot). 

MANDOLINO,  s.  m.  =  MANDOLINE ,  s.  f.  —  Instrument 
à  cordes  pincées  de  la  famille  du  luth ,  mais  de  plus  petite 
dimension.  On  accorde  la  mandoline  napolitaine  comme  le 
violon,  mais  les  cordes,  au  lieu  d'être  de  boyaux,  sont  en 
laiton  et  doubles.  La  mandoline  milanaise  est  montée  de  six 
cordes,  dont  les  premières  sont  eu  laiton  ;  son  accord  est  sol 
( grave  du  violon ) ,  si,  mi ,  ta,  ré,  mi.  On  pince  les  cordes 
de  la  mandoline  avec  une  plume  taillée  comme  un  cure- 
dent  plat. 

MANDORA  m  MANDORE,  s.  f.  —Instrument  de  la  famille 
du  luth  et  qui  se  joue  comme  le  luth,  mais  accordé  différem- 
ment. La  mandore  a  huit  groupes  de  cordes  de  boyaux,  ce 
qui  fait  en  tout  seize  cordes.  On  la  distingue  de  la  mandoline 
par  son  manche  qui  est  plus  court ,  mais  beaucoup  plus  gros. 
Cet  instrument  a  cessé  d'être  en  usage  depuis  long-temps. 
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MANERO.  ■ —  Chant  funèbre  des  anciens  Egyptiens,  que 
les  Grecs  appelaient  iinon. 

MANICO  =  MANCHE,  s.  m.  -  Pièce  de  bois  collée  à 
l'extrémité  du  corps  de  certains  instruments  à  cordes ,  tels 
que  le  violon ,  le  violoncelle ,  la  guitare.  Le  manche  sert  à 
tenir  l'instrument,  porte  les  cordes  et  les  chevilles,  et  c'est 
en  posant  les  doigts  sur  ses  cordes  et  en  les  pressant  contre 
le  manche  que  l'on  forme  les  différents  sons. 

MANO  ARMONICA  =  MAIN  HARMONIQUE.  —  Nom  que 
les  anciens  écrivains  sur  la  musique  donnaient  à  la  figure  in- 
terne de  la  main  gauche,  dont  les  doigts  portent  les  noms  des 
notes  ut,  ré,  mi,  fa,  soi,  la,  disposés  de  manière  à  faciliter 
aux  élèves  la  solmisation  dans  les  trois  genres,  appelés  far 
bémol,  par  bécarre  et  far  nature,  selon  la  méthode  des 
muanees.  L'invention  de  la  main  harmonique  est  commu- 
nément attribuée  à  Guido  d'Arezzo;  cependant  on  n'en 
trouve  nulle  trace  dans  ses  ouvrages. 

MANÏICI  DELL'  ORGANO  =  SOUFFLETS  DE  L'ORGUE. 
—  Ce  sont  de  grands  corps  qui,  en  se  dilatant,  se  remplissent 
d'air  qu'ils  chassent  par  les  ventilles  dans  le  sommier  lors- 
qu'ils se  contractent.  Les  soufflets  tombent  et  se  vident  par 
l'effet  d'un  fort  contrepoids1,  le  souffleur  les  relève  aussitôt. 

MANUDUCTOR.  —  (Yoy.  Battitore  di  musica). 

MARABB  A.  —  Instrument  arabe  que  l'on  joue  avec  un  archet. 
Le  corps  de  cet  instrument  est  couvert  des  deux  côtés  d'une 
peau  tendue,  avec  une  ou  deux  cordes  à  l'unisson.  On  le  joue 
comme  la  contrebasse  ou  le  tambour,  puisque  quelquefois  on 
touche  les  cordes  avec  le  bois  de  l'archet  en  guise  de  baguette. 

MARCATO  (marqué).  —  Cette  épithète  est  employée  en 
musique  pour  indiquer  qu'un  passage  doit  se  faire  sentir 
d'une  manière  plus  sensible  et  plus  distincte. 

MARCIA  =  MARCHE,  s.  f.  —  Morceau  de  musique  d'un 
caractère  solennel,  d'un  rhytnme  bien  marqué,  et  qui  prend 
divers  mouvements. 
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Cette  composition  est  ordinairement  exécutée  par  un  grand 
nombre  d'instruments  à  vent,  pendant  la  marche  d'une 
troupe  militaire  ou  d'un  nombreux  cortège,  dont  elle  est 
destinée  à  régler  les  pas. 

La  marche  est  plus  particulièrement  du  domaine  de  la 
musique  militaire  que  de  l'orchestre  complet.  On  introduit 
cependant  souvent  des  marches  dans  les  compositions  dra- 
matiques. Brillante  et  légère  dans  le  style  martial,  majes- 
tueuse et  solennelle  dans  le  style  religieux ,  triste  et  gé- 
missante pour  les  pompes  funèbres,  la  marche  prend  divers 
caractères  selon  sa  destination. 

La  marche  militaire,  religieuse  ou  funèbre  est  presque 
toujours  écrite  en  Temps  pair  ;  son  mouvement  est  celui  de 
Y  allegro  maestoso;  les  marches  religieuses  ont  un  mouve- 
ment lent. 

Dans  le  style  militaire  on  distingue  deux  sortes  de  mar- 
ches, savoir  :  la  marche  dont  la  mesure  et  les  Temps  mar- 
quent le  pas  ordinaire ,  et  la  marche  double,  dont  la 
mesure  et  les  Temps  sont  redoublés  ;  on  l'appelle  impropre- 
ment pas  redoublé;  son  mouvement  est  du  double  plus  ra- 
pide que  celui  de  la  marche  ordinaire  ;  on  l'écrit  même  à  2 |£. 

La  marche  sur  la  scène  dramatique ,  non  seulement  prend 
les  divers  caractères  dont  nous  avons  déjà  parlé,  mais  se  con- 
forme encore  au  caractère  des  personnages  que  l'on  introduit 
sur  le  théâtre:  ainsi  l'on  a  tantôt  une  marche  indienne,  tan- 
tôt maure,  etc.  ;  quelquefois  elle  se  réunit  même  au  chœur. 

MARCHES ,  s.  f.  pi.  —  On  donnait  autrefois  ce  nom  aux 
touches  des  divers  claviers  de  l'orgue.  On  appelle  aussi 
marches  les  touches  de  la  vielle  par  lesquelles  on  forme  les 
intonations  en  les  appuyant  contre  la  corde. 

MARLMBA.  —  Espèce  de  luth  d'un  genre  très  singulier, 
dont  se  servent  les  habitants  du  Congo.  Le  corps  et  le  man- 
che de  cet  instrument  ressemblent  à  ceux  d'un  luth ,  mais  la 
table ,  c'est-à-dire  la  partie  où  sont  placées  les  fentes  dans 


MAR  37 

nos  luths,  est  un  parchemin  très  mince.  On  frappe  les  cordes 
avec  le  poil  d'une  queue  d'éléphant  ou  un  morceau  d'écorce 
de  palmier.  Les  cordes  tendues  d'un  bout  à  l'autre  de  l'in- 
strument sont  attachées  à  des  anneaux  auxquels  sont  suspen- 
dues des  petites  plaques  de  fer  et  d'argent.  Quand  ces  petits 
morceaux  de  métal  sont  mis  en  mouvement  par  les  cordes,  ils 
produisent  un  certain  bruit  harmonieux  qui,  dit-on,  n'est  pas 
dépourvu  d'agrément. 

MARIMBA  DES  GAFRES.  —  Espèce  de  caisse  en  bois  très 
légère,  haute  de  trois  doigts  et  d'un  pied  environ  de  lon- 
gueur ;  à  l'extrémité  de  cet  instrument  se  trouve  un  che- 
valet en  deux  morceaux ,  se  réunissant  dans  un  angle ,  sur 
lequel  on  passe,  afin  qu'elles  soient  élevées,  sept  ou  neuf  la- 
mes de  fer  qui  se  terminent  toutes  en  droite  ligne  à  la  portée 
de  la  main  du  joueur  ;  elles  forment  à  leur  extrémité  autant 
de  languettes,  qui,  comprimées  par  les  deux  pouces,  produi- 
sent par  leur  vibration  un  son  très  considérable. 

M  ART  AB  AN  (musique  des  habitants  du).  *  —  Les  habitants 
du  Martaban  (province  de  l'empire  Birman)  paraissent  ai- 
mer prodigieusement  notre  musique ,  dont  la  leur  se  rap- 
proche plus  que  celle  d'aucun  autre  peuple  de  l'Inde.  Les 
instruments  dont  ils  font  usage  méritent  d'être  observés.  Ils 
ont  un  luth  avec  deux  cordes  de  laiton,  qu'ils  jouent  tantôt 
avec  un  archet  et  tantôt  avec  les  doigts  ;  une  espèce  de  vio- 
lon est  un  crocodile,  instrument  dans  la  forme  de  cet  animal, 
qui  a  trois  cordes  tendues  sur  son  dos ,  deux  en  soie  et  une 
de  laiton.  Ils  ont  encore  un  instrument  qu'on  peut  appeler 
chat,  parce  qu'il  représente  ce  quadrupède  assis  avec  les 
jambes  ployées  sous  lui,  et  la  queue  ramenée  en  demi-cercle 
au  dessus  de  son  dos*.  C'est  sur  cette  queue  que  les  cordes 
sont  attachées.  Ils  ont  en  outre  des  espèces  de  flûtes,  de  fla- 
geolets ,  de  tams-tams  et  de  cloches  qu'ils  appellent  gongs. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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Pour  ce  qui  regarde  l'arrangement  de  leur  échelle  musicale, 
le  chat  a  habituellement  douze  ou  treize  cordes;  supposant 
que  la  corde  la  plus  basse  donne  ré,  l'échelle  ne  se  suit  pas 
comme  la  nôtre  par  tons  et  demi-tons ,  mais  de  cette  ma- 
nière :  première  corde  ré;  deuxième  fa;  troisième  la;  qua- 
trième so/;  cinquièmes;  sixième  ré;  septième^;  huitième 
mi;  neuvième  sol^  et  ainsi  de  suite.  * 

MARTELLATO  =*  MARTELÉ  ,  adj.  —  (Voy.  Agiiità  di 
voce). 

MARTELLINA.  —  C'est  une  espèce  de  piano  dont  les  cor- 
des résonnent  au  moyen  de  petits  morceaux  de  bois  en  forme 
de  marteaux. 

MARTELLO  =  MARTEAU ,  s.  m.  —  Instrument  qui  a  le 
manche  percé  comme  une  clé ,  avec  lequel  on  tend  ou  on 
lâche  les  cordes  des  instruments  à  chevilles  pour  les  accor- 
der. 

MASCHERE,  s.  f.  pi.  =  MASQUES,  s.  m.  pi.  —  Par  ce 
nom  on  entendait  chez  les  anciens  Grecs  et  Romains  certai- 
nes figures  postiches  qui  présentaient  les  traits  du  person- 
nage qui  les  portait.  Ces  masques  étaient  en  métal,  et  l'on  s'en 
servait  pour  donner  plus  d'éclat  et  plus  de  force  à  la  voix. 

MASGHIO  (mâle) ,  adj.  —  Ce  mot  désigne  en  italien  le  ca- 
ractère d'un  travail  remarquable  par  la  hardiesse  de  son  vol 
et  une  grande  énergie  de  sentiments. 

MASCHROKITA  ou  MASTRAGHITA.  —  Ancien  instrument 
hébraïque  composé  ôe  roseaux  de  différente  longueur,  et 
que  l'on  jouait  en  y  soufflant. 

MASK  (angl.).  —  Espèces  de  drames  lyriques  joints  à 
des  danses  avec  dialogue  parlé  sans  récitatifs  ;  ils  furent  pré- 
curseurs de  l'Opéra  Anglais. 

MASSE  =  MASSES,  s.  f.  pi.  —  Masses,  en  musique,  se 
dit  de  plusieurs  parties  considérées  comme  ne  faisant  qu'un 
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seul  tout.  Les  arpèges  des  violons  et  des  violes,  liés  par  les 
tenues  des  instruments  à  vent,  forment  de  belles  masses  har- 
moniques. Un  solo  de  hautbois  plane  et  se  dessine  avec 
grâce  sur  les  masses  de  l'orchestre. 

MASSIMA  =  MAXIME ,  s.  f.  —  Note  dont  on  se  servait 
autrefois  et  qui ,  dans  certains  cas,  valait  huit  de  nos  mesures 
à  quatre  Temps  (Voy.  Note). 

MASSIMO  =  MAXIME,  actj.  -Nom  de  tout  intervalle 
plus  grand  que  le  majeur,  pour  ceux  qui  ne  reçoivent  pas  le 
degré  (['augmenté,  et  plus  grand  d'un  demi-ton  que  l'aug- 
menté pour  ceux  qui  admettent  ce  degré. 

La  seconde  augmentée  étant  comme  ut  ré  #,  la  seconde 
maxime  est  comme  ut  [7  ré  #. 

La  tierce  majeure  étant  comme  ut  mi,  et  n'admettant  pas 
l'épithète  d'augmentée,  la  tierce  maxime  est  comme  ut 
mi  #.  Ces  intervalles  ne  sont  point  employés  dans  la  mu- 
sique. 

MASTELLO,  s.  m.  =  CUVETTE,*,  f.  —  (Voy.  Jrpa). 

MASURRA,  s.  f.  —  Danse  nationale  polonaise,  dont  l'air 
est  en  mesure  à  3 14.  La  basse  en  est  toujours  immobile  sur 
la  même  note  procédant  par  octaves,  comme  dans  le  Murky. 

MATRACA  (espagn.  ).  —  Enorme  crécelle  en  usage  en 
Espagne,  et  surtout  au  Mexique,  pendant  la  semaine  sainte, 
au  lieu  de  cloches.  C'est  une  roue  de  plusieurs  palmes  de 
diamètre,  dons  la  circonférence  est  armée  de  marteaux  de 
bois  mobiles,  de  sorte  qu'en  tournant  la  roue,  ces  marteaux 
frappent  quelques  petits  morceaux  de  bois  plantés  comme  des 
dents  dans  la  circonférence  de  la  roue. 

ME.  —  (Voy.  Sotmisazione). 

MEDIA  (moyenne).  —  Nom  latin  de  la  quatrième  corde  du 
tétracorde  meson  (Voy.  l'art.  Greci  antichi). 

MEDIANTE.  —  Troisième  corde  du  ton ,  appelée  ancien- 
nement tertia  modi,  ou  tertia  toni.  Quelques  théoriciens 
parlent  encore  d'une  sous-médiante ,  et  veulent  dire  la 
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tierce,  en  comptant  au  dessous  de  la  note  fondamentale ,  ou 
la  sixième  corde  du  ton. 

MEDIUM ,  MEDIARUM  EXTENTA.  —  Le  premier  est  le 
nom  latin  du  tétracorde  meson,  et  le  second  celui  de  la  troi- 
sième corde  du  même  tétracorde  (Voy.  Greci  antichi). 

MEDIO  (moyen).  —  Espèce  de  chant  employé  par  les  Grecs 
pour  se  procurer  la  tranquillité  de  l'esprit. 

MEDIUM,  s.  m.  —  Portion  moyenne  de  la  voix  également 
distante  de  ses  deux  extrémités,  au  grave  et  à  l'aigu.  Le  haut 
delà  voix  est  plus  éclatant,  mais  il  est  quelquefois  forcé;  le 
bas  est  grave  et  majestueux,  mais  il  est  plus  sourd.  Un  beau 
médium,  auquel  on  suppose  une  certaine  latitude,  donne  les 
sons  les  plus  mélodieux  et  remplit  pius  agréablement  l'oreille. 

MELEKET  ou  RENET.  —  Nom  d'une  trompette  militaire 
en  usage  en  Egypte  et  dans  l'Abyssinie,  couverte  de  parche- 
min. Elle  donne  un  seul  son ,  mais  très  fort. 

MELISMAS.  —  Groupe. 

MELISMATA.  —  Passages  longs ,  ou  ce  qu'on  appelle  en 
italien  gorgheggio. 

MELISMATICO  —  MÉLISMATIQUE ,  adj.  —  Espèce  de 
chant  où  l'on  exécute  plusieurs  notes  sur  une  seule  syllabe  du 
texte ,  en  opposition  au  chant  syttabique  qui  a  une  syllabe 
pour  chaque  note,  ainsi  que  cela  se  pratique  dans  le  récitatif 
et  dans  le  plain-chant. 

MELISMI.  —  Courts  passages. 

MELODIA  =  MÉLODIE,  s.  f.  —  Ce  mot  pris  dans  sa  plus 
grande  acception,  indique  l'union  successive  des  sons  dans 
leur  proportion  rhythmique,  différemment  de  l'harmonie  qui 
en  désigne  l'union  simultanée.  On  pourrait  donc  représenter 
la  mélodie  par...,  et  l'harmonie  par  *:  Le  mot  mélodie,  pris 
dans  un  sens  plus  restreint,  signifie  cette  succession  de  sons 
au  moyen  de  laquelle  le  compositeur  représente  ses  idées  et 
exprime  tel  ou  tel  sentiment,  et  que,  dans  des  compositions  à 
plusieurs  voix,  on  appelle  mélodie  principale  ou  voix  princi- 
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pale.  De  tout  cela  il  résulte  que  la  mélodie  constitue  la  par- 
tie essentielle  de  toute  composition  musicale ,  et  que  l'har- 
monie ,  quels  que  soient  ses  avantages  et  ses  qualités ,  lui 
est  toujours  subordonnée. 

La  mélodie  appartient  tout  entière  à  l'imagination  ;  elle  est 
le  résultat  d'une  heureuse  inspiration,  mais  elle  n'exclut  pas 
toujours  le  calcul.  Nous  en  avons  des  exemples  dans  les  ca- 
nons, dans  les  fugues  et  dans  plusieurs  morceaux  d'une  con- 
duite très  régulière  ;  il  faut  cependant  avouer  que  les  hommes 
de  génie  peuvent  se  passer  de  ce  calcul  qui  leur  est  tellement  na- 
turel, qu'il  est,  pour  ainsi  dire,  le  compagnon  de  l'inspiration. 

Avec  de  l'imagination  et  du  goût,  tout  homme  peut  former 
des  mélodies.  Le  laboureur,  le  pâtre,  le  gondolier  chantent 
des  airs  qu'ils  composent  quelquefois  à  l'instant  même.  Dans 
ces  mélodies  irrégulières  et  peu  variées,  on  rencontre  souvent 
des  traits  de  caractère,  des  tours  originaux,  des  passages  dont 
le  charme  frappe  si  vivement  le  musicien  qu'il  s'empresse  de 
les  recueillir.  Les  campagnes  et  les  forêts ,  les  montagnes  et 
les  eaux  ont  leur  compositeur;  les  airs  napolitains ,  vénitiens, 
provençaux ,  espagnols ,  écossais ,  tyroliens ,  helvétiens  , 
russes ,  morlaques,  ont  presque  tous  été  trouvés  par  de  rus- 
tiques chanteurs.  Il  n'est  cependant  pas  de  pays  auquel  la 
mélodie  soit  aussi  naturelle  qu'en  Italie.  Favorisés  par  une 
langue  qui  est  toute  mélodie  et  par  un  beau  climat  qui  influe 
puissamment  sur  l'organe  de  la  voix,  tous  les  Italiens  chan- 
tent en  général;  il  n'est  donc  pas  étonnant  qu'en  musique  ils 
apprécient  la  mélodie  plus  que  tout  autre  chose. 

Cette  faculté  de  créer  ne  s'étend  pourtant  pas  au-delà 
du  cercle  rétréci  de  la  romance  et  du  petit  air.  Celui  qui 
compose  d'instinct  serait  aussi  embarrassé  dans  la  conduite 
de  ces  mélodies  et  dans  les  diverses  modulations  qu'exige  un 
cadre  plus  étendu,  que  s'il  s'agissait  de  les  ajuster  sur  une 
harmonie  régulière  ;  la  modulation  appartient  déjà  à  l'art  ; 
l'harmonie  est  toute  dans  son  domaine.  L'oreille  peut  faire 
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deviner  la  première  ;  la  seconde  est  un  mystère  impénétrable 
à  celui  qui  n'est  point  initié  à  la  science. 

La  mélodie  est,  à  proprement  parler,  le  discours  musical. 
Chaque  partie  a  sa  mélodie,  son  chant  ou  son  discours  à  part, 
qui  concourt  selon  ses  moyens  à  l'effet  du  discours  principal , 
que  l'on  nomme  le  chant,  qu'on  place  ordinairement  au  des- 
sus des  accompagnements.  Il  est  pourtant  des  cas  où  ce  chant 
non  seulement  passe  tour  à  tour  d'une  voix  ou  d'un  instru- 
ment à  un  autre  ,  mais  où  il  est  placé  au  dessous  des  instru- 
ments, comme  dans  la  voix  de  basse. 

La  mélodie  concourt  avec  l'harmonie  à  tous  les  effets  de 
la  musique ,  et  la  réunion  de  ces  deux  puissances  musicales 
forme  l'objet  de  la  composition. 

Les  successions  mélodieuses  des  sons  diffèrent  :  1°  par  rap- 
port à  leur  acuité  ou  gravité;  2°  par  rapport  au  ton  (V.  les 
articles  Coior  de'  Suoni  et  Temperamento)  ;  3°  par  rapport 
aux  intervalles  rapprochés  ou  étendus,  ou  procédant  par  de- 
gré conjoint  ou  par  saut;  4° par  rapport  à  l'émission  forte  ou 
faible  du  son,  et  5°  par  rapport  au  lié  ou  détaché  des  sons 
successifs,  etc.  La  joie  et  l'allégresse  s'expriment  par  des  sons 
plutôt  aigus  que  graves,  tandis  que  la  tristesse  et  l'affliction 
s'expriment  au  contraire  par  des  sons  plutôt  graves  qu'aigus: 
les  premières  aiment  de  préférence  le  mode  majeur,  les  se- 
condes le  mode  mineur  ;  les  premières  marchent  par  saut, 
les  secondes  par  degré  conjoint  ;  enfin  la  joie  et  l'allégresse 
s'expriment  d'une  voix  forte  et  joyeuse,  la  tristesse  et  l'afflic- 
tion d'une  voix  faible  et  plaintive,  etc. 

A  l'article  Grammaire  nous  avons  indiqué  les  parties  de 
la  composition  qui  appartiennent  à  la  mélodie. 

MELODIGA ,  s.  f.  —  Instrument  à  clavier,  dans  la  forme 
d'un  clavecin,  avec  un  jeu  de  flûte  et  une  étendue  qui  arrivait 
dans  les  sons  graves  jusqu'au  sot ,  clé  de  violon  deuxième 
ligne.  La  melodica  a  été  inventée  dans  la  seconde  moitié  du 
xvur  siècle,  par  Jean  André  Stein,  d'Augsbourg. 


MEL  43 

MELODIGON ,  s.  m.  —  Instrument  à  clavier,  inventé  par  le 
mécanicien  Pierre  Rieffelsen,  à  Copenhague.  Le  son  était  pro- 
duit dans  cet  instrument  par  le  frottement  de  pointes  métalli- 
ques sur  un  cylindre  d'acier. 

Un  autre  instrument ,  entièrement  composé  de  diapasons 
et  inventé  antérieurement  par  le  même  Rieffelsen ,  a  servi 
d'origine  au  metodicon. 

MÉLODION,  s.  m.  —  Instrument  inventé  par  M.  Diez  en 
Allemagne.  Le  mélodion  a  la  forme  d'un  petit  piano,  long  de 
quatre  pieds  à  peu  près ,  et  sur  deux  pieds  de  largeur  et  de 
profondeur  ;  ayant,  comme  un  harmonica,  des  pédales  qui 
servent  à  faire  mouvoir  une  roue.  On  en  tire  des  sons  par  le 
frottement  de  petits  bâtons  en  métal,  posés  perpendiculai- 
rement et  successivement  comme  au  piano.  Chaque  son  en  a 
un  muni  d'un  ressort;  en  enfonçant  la  touche,  on  fait  vibrer 
le  ressort  qui  touche  au  cylindre. 

Cet  instrument  imite  très  bien  la  plupart  des  instruments  à 
vent,  tels  que  la  flûte,  la  clarinette,  le  cor  de  basset,  le 
basson,  et  on  l'adopte  comme  l'harmonica,  pour  les  morceaux 
de  musique  à  expression  tendre ,  parce  qu'il  fait  sentir  aussi 
les  plus  imperceptibles  degrés  du  forte ,  du  piano ,  du  cres- 
cendo, du  diminuendo ,  du  staccato ,  etc. 

MELODIOSO  =  MÉLODIEUX,  adj.  -  Ce  qui  a  de  la 
mélodie.  Ordinairement  on  dit  cela  des  cantilènes  douces  et 
agréables,  des  voix  sonores,  etc.  Quelquefois  on  donne  cette 
épithète  à  ce  qui  est  harmonieux ,  et  vice  versa  on  donne 
cette  dernière  expression  à  ce  qui  est  mélodieux.  On  fait 
également  abus  des  deux  mots  mélodie  et  harmonie ,  et  cet 
abus  est  ordinaire  aux  poètes. 

MELODISTA  =  MÉLODISTE,  s.  des  2  genres.  —  Com- 
positeur doué  naturellement  du  talent  d'inventer  de  belles 
mélodies ,  ou  amateur  passionné  de  mélodies. 

Le  plus  fécond  mélodiste  ne  fera  jamais  rien  de  bien 
sans  l'harmonie.  L'harmoniste ,  dépourvu  de  la  faculté  d'i- 
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maginer,  ne  mérite  pas  non  plus ,  à  proprement  parler,  le 
nom  de  compositeur  ;  mais  un  seul  moment  d'inspiration ,  et 
un  seul  morceau  écrit  dans  ce  moment ,  où  la  suavité  de  sa 
mélodie  est  accompagnée  d'une  savante  harmonie,  le  placera 
bientôt  au  rang  des  premiers  maîtres  de  chant. 

MELODRAMMA  =  MÉLODRAME,  s.  m.  —  Genre  de 
spectacle  où,  à  la  déclamation  simple  soit  en  vers  ou  en 
prose ,  on  a  joint  un  accompagnement  de  musique  instru- 
mentale, qui  contribue  à  renforcer  l'expression  des  senti- 
ments renfermés  dans  le  drame.  On  l'appelle  monodrame, 
s'il  n'y  a  qu'un  interlocuteur  ;  duodrame ,  s'il  y  en  a  deux. 
On  attribue  à  Rousseau  l'invention  du  mélodrame  moderne. 
Il  est  douteux  que  ce  genre  de  musique  puisse  avoir  un  mé- 
rite esthétique;  cependant  il  semble  devoir  produire  de  l'ef- 
fet dans  certaines  situations. 

MELOFARO  =  MÉLOPHARE ,  s.  m.  —  Fanal  à  trois , 
quatre  ou  six  petites  fenêtres  à  grillages ,  auxquelles  au  lieu 
de  verres  on  met  des  feuilles  de  papier  où  est  écrit  de  la 
musique.  Le  mélophare  est  monté  sur  un  grand  pied  comme 
un  pupitre  ;  la  lumière  étant  renfermée  au  milieu  et  frappant 
l'œil  à  travers  les  feuilles  de  papier,  procure  la  facilité  à 
chaque  exécutant  de  lire  sa  partie  lorsqu'il  fait  noir.  Les 
mélophares  servent  pour  les  sérénades  :  comme  les  mor- 
ceaux que  l'on  y  joue  sont  fort  courts,  chaque  feuille  en 
contient  plusieurs  de  caractères  différents ,  arrangés  de  ma- 
nière à  former  un  petit  concert  nocturne.  On  change  la 
feuille  de  papier  à  chaque  sérénade.  Il  est  essentiel  de  choisir 
un  papier  fort  et  rayé  avec  de  l'encre  très  noire.  On  écrit  d'un 
seul  côté,  que  l'on  humecte  ensuite  avec  de  l'huile. 

On  veut  que  le  mélophare  ou  fanal  ait  été  inventé  en  Pro- 
vence :  il  est  certain  qu'il  y  a  été  perfectionné  par  les  ama- 
teurs de  musique,  et  qu'en  France  on  s'en  sert  beaucoup 
dans  les  belles  nuits  d'été. 
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MELOMANIA  =  MÉLOMANIE ,  s.  f.  —  Manie,  passion 
excessive  pour  la  musique. 

MELOMANIACO  =  MÉLOMANE,  s.  m.  —  Celui  qui  a  cette 
passion  pour  la  musique. 

MELOPEA=  MÉLOPÉE  ,s.f.  —  (V.  l'art.  Greci  antichi.) 

MELOPLASTO  =  MÉLOPLASTE  *,  s.  m.  —  Tableau 
composé  des  cinq  lignes  de  la  portée  avec  quelques  lignes 
additionnelles  au  dessus  et  au  dessous.  Ce  tableau,  sur  le- 
quel le  professeur  de  musique  promène  une  baguette  termi- 
née par  une  petite  boule,  sert  à  représenter,  par  une  notation 
mobile,  des  chants  qui  sont  chantés  par  les  élèves  au  fur  et 
à  mesure  que  la  baguette  leur  indique  de  nouveaux  sons,  ce 
qui  les  dispense  d'apprendre  à  lire  les  signes  ordinaires  de  la 
musique,  de  connaître  les  clés  et  tous  les  accessoires  de  la 
musique  écrite.  Cette  méthode  de  méloplaste  a  été  inventée 
vers  1817,  par  Pierre  Galin,  de  Bordeaux. 

MELOS.  —  Cantilène,  chant  doux. 

MELOS  ORGANICUM.  —  Sonate. 

MENATZACH.  —  Nom  hébraïque  de  celui  qui  dirigeait 
la  musique. 

MENESTRÏERI= MÉNESTRELS.  —  Les  premières  nations 
chrétiennes  de  l'Europe  avaient,  en  outre  du  chant  sacré,  une 
espèce  de  musique  profane  exécutée  presque  exclusivement 
par  une  classe  spéciale  d'hommes  qui  probablement  tirent 
leur  origine  des  anciens  bardes ,  ou  des  comédiens  latins , 
dont  l'occupation  était  à  peu  près  la  même.  Ceux  qui  com- 
posaient cet  ordre  de  musiciens  ou  ménestrels,  s'en  allaient 
errants,  n'ayant  pas  de  lieu  fixe ,  de  cité  en  cité ,  de  château 
en  château,  en  troupe  plus  ou  moins  considérable,  avec  leurs 
femmes  et  leurs  enfants,  tâchant  partout  d'amuser  les  grands 
et  les  riches  par  des  éloges ,  les  femmes  vaines  par  des  flat- 
teries, et  la  basse  classe  du  peuple  par  des  bouffonneries. 

Cette  espèce  de  tribu  était  répandue  dans  toute  l'Europe. 

*  Fétis. 
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En  Allemagne  on  les  appelait  Spiellente  (joueurs)  ;  en  An- 
gleterre Minestrels  ;  en  France  on  leur  donnait  le  nom  de 
trouvères  ,  troubadours ,  romanciers,  conteurs,  chan- 
teurs, jongleurs,  mcnestriers ,  selon  les  diverses  occupa- 
tions qu'ils  avaient  embrassées.  On  parle  seulement  ici  de 
ce  qui  a  rapport  à  la  musique. 

Celui  qui  voulait  dans  ce  temps-là  être  un  habile  ménestrel, 
devait  être  à  même  de  faire  le  récit  des  événements  en  langue 
romane  et  latine,  savoir  et  chanter  par  cœur  une  grande 
quantité  de  chansons  appelées  Lais  et  jouer  de  plusieurs  in- 
struments alors  en  usage.  On  distinguait  les  chansons  de  geste 
ou  héroïques,  les  romans  d'aventures,  où  l'on  chantait  les 
faits  mémorables  des  chevaliers  errants  ;  les  plus  en  usage 
étaient  cependant  les  lais  ,  ou  chansons  sur  des  sujets  gais, 
tristes,  héroïques  ou  pieux,  toujours  accompagnés  de laharpe. 

Les  Rotruenges  étaient  une  espèce  de  chansons  que  l'on 
chantait  en  ronde  et  s'accompagnant  de  la  rote.  Les  servan- 
tois  ou  sirventes ,  étaient  des  chansons  historiques ,  et  les 
pastourelles  roulaient  sur  des  sujets  champêtres. 

Les  ménestrels  avaient ,  outre  la  harpe ,  une  grande 
quantité  d'autres  instruments  dont  on  se  servait  dans  les 
grandes  occasions,  et  quand  ils  étaient  appelés  à  la  cour  chez 
les  grands  ou  chez  les  riches.  Ces  instruments ,  tels  que  la 
vielle ,  làmuse,  la  chiphonie,  la  gigue,  Yarmonie,  le  sai- 
teire  et  la  rote,  se  trouvent  mentionnés  dans  les  vers  suivants  : 

Ge  (je)  sai  juglere  (jouer)  de  viéle, 
Si  sai  de  muse  et  de  frestele  , 
Et  de  harpe  et  de  chiphonie , 
De  la  gigue,  de  l'armonie  , 
Et  el  (du)  salteire,  et  en  la  rote. 

Plusieurs  de  ces  noms ,  comme  gigue,  armonie,  ne  sem- 
blent pas  désigner  des  instruments  de  musique.  La  gigue  est, 
d'après  les  plus  anciens  vocabulaires  français,  une  danse  exé- 
cutée sur  la  corde;  Yarmonie  semble  aussi  indiquer  tout 
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autre  chose  qu'un  instrument  (  Voy.  Hawkins,  Hist.  of 
Mus. ,  vol.  II,  pag.  284).  Quelques  uns  croient  que  la  gigue 
est  une  espèce  de  flûte.  Le  dictionnaire  italien  de  la  Crusca 
le  dépeint  comme  un  instrument  à  cordes.  Il  y  a  des  auteurs 
qui  donnent  au  mot  viéie  la  signification  de  notre  violon 
moderne,  ce  qui  n'est  pas  très  vraisemblable,  car  en  France 
l'instrument  secondaire  qui  porte  ce  nom ,  se  joue  par  le 
moyen  de  touches  et  dune  roue  en  guise  d'archet. 

Le  mot  rote  ou  rocta,  rotta  paraît  avoir  parmi  tous  les 
autres  une  plus  ample  signification.  Tantôt  on  donna  ce  nom 
au  psaitérion ,  tantôt  à  un  instrument  à  clochettes,  tantôt  à 
un  canon  (Voy.  l'article  Armonia).  Enfin  on  l'employait 
aussi  comme  diminutif  pour  désigner  une  espèce  de  chant  en 
l'honneur  de  la  naissance  que  l'on  appelait  encore  au  com- 
mencement du  xvnc  siècle  rotulœ. 

La  muse  est  le  même  instrument  que  les  paysans  nom- 
ment cornemuse  ou  musette.  On  croit  que  le  mot  frestete, 
ou  fretei  ou  frètiau,  est  la  flûte  pastorale  formée  de  sept 
roseaux.  On  ne  sait  pas  d'une  manière  certaine  ce  que  c'était 
que  la  chiphonie ,  cyffonie,  symphonie,  etc.  Les  anciens 
entendent  par  le  mot  symphonie  une  espèce  de  tambour,  quel- 
quefois la  lyre ,  le  sistre,  la  trompette.  Les  instruments  dont 
nous  venons  de  parler,  employés  par  les  ménestrels,  sont 
en  petit  nombre  en  comparaison  de  ceux  dont  les  anciens  écri- 
vains et  les  poètes  du  moyen-âge  parlent  dans  leurs  ouvrages. 
Ducange  cite  encore  ceux  qui  suivent,  d'après  un  ancien 
poète  français  appelé  Molinet  : 

Tubes ,  tabours  ,  tympans  et  trompettes  , 
Lues  etorguettes,  harpes,  psaltérions, 
Bedons,  clarons ,  cloquettes  et  sonnettes  , 
Cors  et  musettes,  symphonies  doucettes , 
Chansonnettes  et  manicordes,  etc. 

Mais  c'est  dans  un  poème  du  moyen-âge  que  l'on  trouve  la 
nomenclature  la  plus  considérable  d'instruments  de  musique. 
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On  le  conserve  à  la  Bibliothèque  royale  de  Paris  parmi  les 
manuscrits,  n°  7221,  fol.  75  ;  il  renferme  la  description  d'un 
concert  complet.  Cette  description  imprimée  dans  tes  poésies 
du  Roy  de  Navarre,  t.  I,  p.  229,  est  dans  l'ordre  qui  suit  : 

Car  je  vis  tout  en  un  cerne 

Viole,  rubèbe,  guiterne , 

L'enmorache,  le  micamon, 

Citole  et  psaltérion , 

Harpes,  tabours,  trompes,  nacaires. 

Orgues,  cornes  plus  de  dix  paires , 

Cornemuse,  fiajos  et  chevrettes, 

Douceines,  simbales,  clochettes, 

Tymbre ,  la  flauste  brehaigne , 

Et  le  grant  cornet  d'Allemaigne, 

Fiajos  de  saus,  fistule,  pipe , 

Muse  d'Aussay,  trompe  petite , 

Buisines,  èles,  monocorde. 

Où  il  n'y  a  qu'une  seule  corde, 

Et  muse  de  blet  tout  ensemble; 

Et  certainement  il  me  samble 

Qu'oncques  mais  tèle  mélodie 

Ne  feust  oncques  veue  ne  oye  ; 

Car  chascun  d'eus  (  des  musiciens  ),  selon  l'accort 

De  son  instrument  sans  descort, 

Viole,  guiterne,  citole, 

Harpe  ,  trompe,  corne,  flajole, 

Pipe,  souffle,  muse,  naquaire, 

Taboure,  et  quanque  on  puet  faire 

De  dois,  de  penne  et  de  l'archet , 

Ois  et  vis  en  ce  porchet. 

En  supposant  que  les  mélodies  de  ce  temps  ne  fussent 
qu'un  plain-chant  grégorien  ,  sans  harmonie  aucune ,  quel 
concert  devaient  former  tous  ces  instruments  ? 

Au  reste ,  les  ménestrels  furent  méprisés  partout ,  soit  à 
cause  de  leur  vie  errante ,  soit  parce  qu'ils  se  réunissaient 
souvent  à  des  charlatans  de  toute  espèce ,  dont  les  talents, 
loin  d'être  nobles,  n'étaient  même  bons  à  rien  d'utile.  En 
Allemagne,  l'église  les  excommunia  et  les  lois  les  déclarèrent 


illégitimes  el  infâmes  ;  leurs  enfants  ne  pouvaient  apprendre 
aucun  métier,  étant  regardés  comme  des  bâtards.  Dans  les 
autres  pays  de  l'Europe,  surtout  en  France,  ils  eurent  pendant 
long-temps  le  même  sort.    Les   hommes  les  accueillirent 
partout ,  mais  toujours  ils  furent  persécutés  par  les  lois 
et  traités  comme  les  gens  les  plus  méprisables  ;  tel  fut  leur 
sort  tant  qu'ils  menèrent  une  vie  de  désordres  et  qu'ils 
avilirent  la  noblesse  de  leur  art  en  l'associant  à  d'infâmes 
métiers  :  cependant  les  progrès  de  la  musique  allant  toujours 
croissant,  le  goût  étant  devenu  plus  délicat,  on  chercha  des 
plaisirs  qui  le  satisfissent  ;  aussi  s'opéra-t-il  peu  à  peu  une 
grande  réforme.  Les  ménestrels,  voyant  que  cette  vie  errante 
était  un  obstacle  au  perfectionnement  de  leur  art,  prirent 
des  demeures  fixes,  se  ménagèrent  les  loisirs  de  perfection- 
ner leur  talent.  Ils  ne  tardèrent  pas  à  s'apercevoir,  en  de- 
venant plus  habiles ,  combien  il  était  absurde  de  profaner  la 
musique  en  la  mêlant  à  des  plaisanteries  et  aux  bouffoneries 
des  charlatans  ;  la  persuasion  de  l'incompatibilité  de  choses 
si  hétérogènes  produisit  une  scission  complète.  Les  ménes- 
trels firent  place  à  des  artistes  jouant  de  toutes  sortes  d'in- 
struments, qui,  ayant  adopté  un  genre  de  vie  commun,  furent 
employés  soit  pour  la  musique  d'église,  soit  dans  les  fêles 
publiques  et  les  danses.  Les  charlatans  furent  remplacés  aussi 
par  des  poètes  qui  n'atteignirent  pas  tout  de  suite  la  perfection, 
mais  ouvrirent  la  voie  à  une  poésie  vraie  et  parfaite.  Voilà 
de  quelle  manière  ces  deux  arts  sublimes  ont  été  tirés  de  la 
fange  où  ils  croupissaient,  et  se  sont  élevés  à  un  haut  point 
de  perfection;  grâce  au  génie  des  hommes,  entre  les  mains 
desquels  ils  tombèrent ,  ils  ne  servirent  plus  de  passe-temps 
à  la  multitude  seulement ,  mais  on  les  destina  à  procurer  les 
plus  agréables  jouissances  de  l'esprit  et  du  cœur.  De  là  se 
sont  formées  les  classes  de  vrais  poètes,  c'est-à-dire  les  tri- 
bus ou  compagnies  de  musiciens ,  de  poètes  erotiques,  che- 
valeresques, etc.  ,etc.  Ces  corps  de  musiciens  commencèrent  à 
,    Tome  il  [\ 
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être  sous  la  protection  des  magistrats  aux  xnr  et  xlv  siècles. 

La  première  de  ces  confréries  a  été  fondée  en  France  en 
1330  sous  le  nom  de  Confrérie  de  saint  Julien  des  mênes- 
triers. Les  membres  qui  la  composaient  s'appelaient  Com- 
pagnons jongleurs,  ménestreiix,  ou  mênestriers,  et  même 
ménestrels.  Cette  réunion  fut  sanctionnée  par  les  magistrats 
le  23  novembre  1331.  La  société  se  choisit  non  seulement  un 
saint  pour  protecteur  dans  saint  Genêt  (romain,  joueur  de 
gobelets,  converti  au  christianisme  et  mort  martyr  en  303  ) , 
mais  encore  un  chef  ayant  le  titre  de  roi  des  mênes- 
triers ,  parce  qu'alors  toutes  les  congrégations  de  ce  genre 
avaient  un  chef  ayant  le  titre  de  roi.  Celte  confrérie  habitait 
une  seule  rue,  dite  rue  de  Saint-Julien  des  mênestriers  ; 
c'était  là  qu'on  s'adressait  pour  se  procurer  ceux  qu'on  vou- 
lait employer  dans  les  noces  et  dans  les  assemblées  de  plaisir. 

La  nouvelle  société  commença  d'abord  par  s'abandonner  a 
une  vie  dissolue ,  mais  après  plusieurs  sévères  ordonnances, 
il  y  eut  scission  entre  les  membres  de  la  confrérie  :  les  uns 
reprirent  leur  ancienne  manière  de  vivre  et  se  firent  danseurs; 
d'autres  se  remirent  de  nouveau  sous  la  protection  des  auto- 
rités, et  prirent  le  titre  de  ménestrels ,  joueurs  d'instru- 
ments, tant  haut  que  fias. 

Le  roi  Charles  VI  confirma  ce  titre  dans  une  lettre-patente 
du  là  avril  1401,  qui  commence  ainsi  : 

«  Charles,  par  la  grâce  de  Dieu,  roi  de  France,  savoir  fai- 
»  sons  à  tous  présents  et  à  venir.  Nous  avons  reçu  l'humble 
h  supplication  du  roi  des  ménestrels  et  des  autres  ménestrels, 
»  joueurs  d'instruments,  tant  haut  comme  bas,  contenant, 
»  comme  dès  l'an  1397,  pour  leur  science  de  mènestradie 
»  faire  et  entretenir  selon  certaines  ordonnances,  par  eux 
»  autrefois  faites ,  et  tous  ménestrels,  tant  joueurs  de  hauts 
»  instruments  comme  bas,  seront  tenus  d'aller  par  devant 
»  ledit  roi  des  ménestrels,  pour  faire  serment  d'accomplir 
;  toutes  les  choses  ci-après  déclarées,  etc.,  etc.  » 
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Les  ordres  qui  suivent  se  rapportent  aux  noces  et  autres 
occasions  où  les  ménestrels  pouvaient  jouer. 

On  ignore  le  sort  ultérieur  de  cette  confrérie  après  cette 
patente  ;  il  est  certain  qu'elle  eut  une  longue  série  de  rois., 
parmi  lesquels  on  cite  deux  Guillaume,  un  Dumanoir,  un 
Constantin,  et  enfin  Jean-Pierre  Guignon.* 

Le  dernier  roi  de  cette  société  s'appela  roi  des  violons, 
et  on  trouve  ce  nom  gravé  sur  des  médailles.  Il  voulait 
soumettre  à  son  empire,  non  seulement  les  musiciens  de  toute 
espèce,  mais  même  les  maîtres  de  danse;  ayant  eu  à  ce 
sujet  un  procès  sérieux  qu'il  perdit ,  le  vrai  monarque  re- 
vendiqua ses  droits  et  abolit  tout  à  fait  cette  dignité  musicale 
en  1773.  Les  actes  de  ce  procès  singulier  furent  imprimés 
d'après  les  ordres  exprès  du  roi,  en  1774,  sous  le  titre  de: 
Recueil  d'èdits,  arrêts  du  conseil  du  roi,  lettres  patentes, 
mémoires  et  arrêts  du  parlement ,  en  faveur  des  musi- 
ciens du  royaume.  '227  pages  in-8". 

Une  institution  musicale  tout-à-fait  semblable  à  la  précé- 
dente existait  aussi  en  Allemagne.  On  ne  sait  pas  précisément 
l'époque  à  laquelle  elle  a  commencé;  mais  il  paraît  que  la 
suprême  dignité  musicale,  à  Vienne,  appelée  Over-Spiel, 
Grafen-Amat,  sous  la  juridiction  de  laquelle  se  trouvaient 
les  mimes,  les  histrions  et  tous  les  musiciens  de  l'Autriche, 
existait  déjà  au  xrv*  siècle,  tandis  qu'à  la  fin  du  même  siècle 
plusieurs  états,  dans  les  autres  contrées   de  l'Allemagne, 


*  Ducange  parle  aussi  d'un  ancien  document  de  1338,  où  on  lit: 
Je ,  Robert  Caveron.  roi  des  Ménestrels  du  royaume  de  France,  et  de 
deux  autres  documents  de  1357  et  13G2,  dans  lesquels  ils  est  fait  mention  de 
Copin  du  Brequln,  comme  roi  des  Ménestrels  du  royaume  de  France. 
Ces  rois  reçurent  des  couronnes  d'argent,  ainsi  que  cela  résulte  du  cahier 
des  dépenses  faites  à  l'occasion  de  la  délivrance  du  roi  Jean  II .  en  13/>7, 
lait  prisonnier  en  1356  à  Poitiers.  On  lit  entre  autres  choses  :  pour  une 
"couronne  d'aryent  qu'il  donna  le  jour  de  la  Tiphanie  au  roi  des 
Ménestrel'!. 
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lurent  inféodés  par  1rs  empereurs  avec  l'honneur  de  la 
même  juridiction.  Ces  états  avaient  aussi  un  vicaire  ,  ou 
lieutenant  portant  le  titre  de  roi,  qui  était  chargé  de  veiller 
sur  la  société  et  faire  les  rapports  nécessaires  aux  autorités 
supérieures.  Pour  abréger,  nous  omettons  de  mentionner  les 
statuts  de  ce  règne  et  les  cérémonies  qu'on  y  pratiquait;  il 
suffira  de  savoir  que  cette  dignité  ou  charge  fut  abolie  à 
Vienne  le  ;30  octobre  1782  (V.  Nicoiai's  Reisen  B.  III.  298). 

MENELM.  — Livre  des  chrétiens  grecs,  divisé  en  douze 
parties  pour  les  douze  mois  de  l'année ,  où  sont  renfermés 
les  hymnes  et  prières  qu'on  doit  réciter  en  chœur. 

MENO  (moins).  — Ce  mot,  ajouté  à  d'autres,  iudique 
une  diminution  de  la  force  ou  du  mouvement  indiqué ,  par 
exemple,  meno  forte,  meno  presto,  moins  fort,  moins 
vite,  etc.,  etc. 

MENSOEA  =  CONSOLE,  s.  f.  —  (Voy.  Arpa). 

MERULA.  —  Ancien  registre  d'orgue  qu'on  appelait  quel- 
quefois en  France  rossignol.  Il  consistait  en  une  boîte 
d'étain  remplie  d'eau ,  avec  deux  ou  trois  tuyaux  dans  les- 
quels l'eau  était  agitée  par  le  vent;  ce  registre  imitait  le 
!j  a/ouillement  des  oiseaux.  Il  est  maintenant  hors  d'usage. 

M  ESC  AL. — -Instrument  turc,  composé  de  plusieurs  tuyaux. 

MESE.  —  Son  du  médium  de  l'ancien  système  grec. 

MESOCHOROS.  —  Celui  qui  se  tient  au  milieu  des  chœurs, 
ou  le  directeur  des  chœurs. 

MESODUS  ACUTIOR.  —  Contralto. 

MESODUS  GRAVIOR.  —  Ténor. 

MESOIDE,  s.  f.  —  Partie  de  la  Mélopée  ancienne  des 
Grecs  (Voy.  Greci  antichi). 

MESON.  —  Second  tétracorde  des  Grecs  (Voy.  Greci  an- 
tic  ki). 

MESONYCTIKON.  —  Chant  nocturne  de  l'église  grecque. 

MESOPYCM,  ad).  -—  (Voy.  Sont  mobiles). 

MESS  A  =  MESSE,  s.    /'.    —   Composition  musicale  en 
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plusieurs  morceaux  détachés,  que  l'ou  exécute  dans  les 
églises  catholiques  pendant  le  saint  sacrifice  de  la  messe , 
appelée  alors  grand'messe. 

Les  morceaux  que  l'on  y  chante  sont  ou  en  plain -chant,  quel- 
quefois alternés  avec  l'orgue,  ou  sur  des  cantilènes  inventés 
exprès,  que  l'on  fait  exécuter  à  plusieurs  voix  à  l'unisson  par 
des  choristes  d'églises ,  ou  sont  exécutés  par  des  voix  seules 
avec  accompagnement  d'orgue  ou  de  quelqu'autre  instrument 
qui  joue  la  partie  de  basse ,  tel  que  le  violon,  le  violoncelle,  le 
trombone  ;  et  on  appelle  alors  ces  messes,  messes  a  capella; 
quand  on  les  fait  chanter  par  des  voix  seules  accompagnées 
d'instruments  à  vent ,  on  les  appelle  messes  à  contrepoint. 
(acontrappunto)  ;  quand  elles  sont  avec  accompagnement  de 
violon  ou  d'autres  instruments ,  on  les  appelle  messes  à  or- 
chestre,  ou  concertantes.  D'après  le  nombre  de  morceaux  de 
musique,  on  leur  donne  le  nom  de  petites  messes  (brevi),  ou 
de  messes  solennelles.  En  Italie  on  ne  chante  habituellement 
à  ces  messes  que  le  Kyrie  Eleison ,  le  Gloria  et  le  Credo; 
mais  dans  les  cathédrales,  où  il  n'y  a  pas  d'autre  instrument 
que  l'orgue ,  ou  à  la  cour ,  on  chante  aussi  les  autres 
parties  comme  en  Allemagne  et  en  France,  c'est-à-dire  qu'en 
outre  des  morceaux  qui  ont  été  indiqués,  on  chante  le  Gra- 
duel, l'Offertoire,  le  Sanctus,  le  Benedictus,  YJgnus  Dei. 

Il  y  a  aussi  des  messes  pour  les  morts,  qui  se  composent 
des  morceaux  suivants  :  Requiem,  Dies  irœ,  Domine, 
Sanctus,  Agnus  Dei,  Lux  eterna.  Dans  le  rite  ambroisien 
on  chante  les  morceaux  ci-après  :  le  Requiem  avec  le  Te 
decet,  l'antienne  Qui  suscit asti ,  le  Domine  exaudi,  le 
Requiem  sanctam ,  Domine  Jesu ,  le  Sanctus  avec  le 
Benedictus,  YJgnus  Dei  avec  YEgo  sum. 

Les  paroles  de  la  messe  sont  fort  belles  et  très  favorables  au 
langage  varié  de  la  musique;  elles  présentent  tous  le;  carac- 
tères nobles  et  fournissent  des  contrastes  dont  un  compositeur 
habile  sait  tirer  parti.  Le  Kyrie  est  une  prière  affectueuse;  le 
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Gloria  s'ouvre  par  ni*  début  éctatairt;  h)  Credo,  majestueux 
d'abord,  passe  de  l'expression  d'un  sentiment  tendre  à  celle 
de  la  plus  profonde  tristesse.  Les  effets  bruyants  du  Resur- 
rexit  contrastent  avec  l'abattement  de  la  douleur  ;  la  trombe 
du  jugement  fait  entendre  ensuite  ses  accents  terribles  et  so- 
lennels, et  le  discours  musical  a  pour  péroraison  un  finale 
brillant  et  rapide  dans  Y  Et  vitam,  qui  est  ordinairement 
traité  en  fugue.  Le  Sanctus  et  YJgnus  Dei  sont  deux  prières: 
l'une  a  fe  caractère  imposant  et  pompeux,  l'autre  est  d'une 
expression  pleine  de  suavité  et  de  tendresse. 

La  messe  des  morts  n'offre  pas  moins  de  ressources  au 
musicien  ;  mais  sa  couleur  est  trop  uniforme ,  à  cause  des 
paroles  qui  en  sont  tristes  d'un  bout  à  l'autre. 

Une  messe  est  sans  contredit  l'œuvre  le  plus  important  et 
le  plus  difficile  de  la  composition  \  un  œuvre  que  le  simple 
mélodiste  ue  saurait  aborder  sans  s'exposer  à  devenir  la 
risée  des  connaisseurs. 

MESSA  DI  VOCE  =  MISE  DE  VOIX.  —  C'est  un  des 
plus  beaux  agréments  du  chant  et  de  la  voix;  elle  consiste  à 
entonner  très  doucement  une  note  de  longue  valeur  ou  d'une 
cadenza,  en  augmentant  le  son  par  gradation  du  piano  au 
fort,  et  en  diminuant  du  fort  au  piano ,  avec  la  même  gra- 
dation. 

MESSALE  =  MISSEL,  s.  m.  —  Abrégé  des  chants  intro- 
duits par  saint  Grégoire  à  l'usage  du  culte  catholique. 

M  ETA  BOL  A  E.  —  Changement  de  ton  ou  de  genre,  ou  de 
rhythmei 

MEÏALO ■=  MÉTAL,  f.  m.  —  Les  tuyaux  d'orgue  se 
font  ordinairement  en  bois,  en  étain,  ou  bien  d'un  mé- 
lange de  plomb  et  d'élain  ;  on  appelle  ce  mélange  métal 
(Voy.  l'article  Organo). 

METALLO  DI  VOCE  =TIMBRE  DE  VOIX.  —  Qualité  d'une 
voix  sonore.  On  dit  :  c'est  un  beau  timbre  (bel  métallo)  de 
vc4xrcn  parlant  d'une  voix  claire,  pure,  sonore,  argentine* 
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METHSILOTH.  —  (Voy.  Cembalo  a  Campant.) 

METODO,  s.  m.  =  METHODE,  s.  f.  —  Manière  d'exécu- 
ter, style  d'exécution.  La  méthode  peut  être  personnelle, 
c'est-à-dire  plutôt  adaptée  à  la  capacité  de  la  voix  ,  à  la  ma- 
nière de  déclamer,  de  chanter,  déjouer,  qu'à  la  composi- 
tion; c'est  une  chose  à  laquelle  les  compositeurs  italiens  font 
bien  attention  ,  car  ils  composent  assez  ordinairement  pour 
celui  qui  doit  exécuter  leur  musique  la  première  fois.  Il  est 
étonnant,  d'après  cela,  que  los  autres  peuples  y  trouvent  tant 
d'originalité  et  d'imagination ,  tandis  que  les  compositeurs 
des  autres  pays  sont  bien  moins  gênés  et  moins  esclaves  de 
ces  convenances ,  etc,  On  peut  appeler  encore  méthode 
{originale)  de  chant  ou  d'exécution,  la  manière  de  chanter 
ou  d'exécuter  toute  nouvelle  dans  l'expression  et  les  brode- 
ries, trouvée  par  un  chanteur  ou  un  instrumentiste.  Une 
méthode  populaire  est  celle  qui  se  rapproche  le  plus  des 
usages  du  peuple ,  et  s'adapte  le  mieux  à  son  intelligence. 

Le  mot  méthode  indique  encore  l'atlenlion  a  suivre  exac- 
tement un  plan  philosophique  et  logique  dans  l'enseignement 
de  la  musique  à  la  jeunesse.  Les  méthodes  modernes  sont 
bien  différentes  des  anciennes;  celles  des  maîtres  vul- 
gaires à  gages,  de  celles  des  vrais  maîtres  de  l'art;  les 
mélhodes  particulières,  des  méthodes  publiques. 

On  appelle  enfin  méthode  un  recueil  de  préceptes  et 
d'exemples  pour  l'enseignement  de  la  composition,  de  l'ac- 
compagnement, du  chant  et  de  l'exécution  d'un  instrument , 
au  moyen  desquels  l'élève,  grâces  aux  leçons  du  maître  et  à 
son  application .  parvient  à  acquérir  les  connaissances  né- 
cessaires à  chaque  branche  de  la  science  musicale. 

METRO  =  MÈTRE,  .9.  m.  —  Règle  en  vertu  de  laquelle 
la  variété  distributive  des  sons  est  soumise  à  une  marche  ré- 
gulière. La  variété  des  rapports  occasionne,  dans  toutes  les 
espèces  de  mesures,  l'emploi  de  valeurs  diverses  qui  impri- 
ment chacune  au  mouvement  un  caractère  difteftnt .  comme 
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on  peut  le  voir  dans  la  fig.  97, a,  b,  c,  d.  Le  retour  des  mêmes 
valeurs  dans  chaque  mesure,  et  la  division  de  la  valeur  des 
notes  en  notes  d'une  moindre  valeur,  basés  toujours  sur  la 
variété  des  rapports,  c'est  ce  que  l'on  nomme  mètre. 

Le  mot  mètre  est  emprunté  aux  poètes  qui  s'en  servent  pour 
désigner  les  pieds  qui  déterminent  l'allure  et  l'étendue  de 
chaque  vers.  Ces  pieds,  qui  sont  pour  ainsi  dire  les  membres 
rhythmiques  du  vers,  consistent  en  une  succession  déterminée 
de  plusieurs  syllabes  longues  ou  brèves  ;  ainsi  donc  le  pied 
du  vers  correspond  assez  bien  à  la  mesure  musicale ,  et  c'est 
pour  cela  que  l'on  donne  souvent  le  nom  de  pied  musical  a 
la  mesure. 

Les  pieds  poétiques  ont  été  distribués  en  plusieurs  classes, 
dont  les  noms  sont  employés  dans  le  langage  musical  pour 
indiquer  des  pieds  analogues.  Tels  sont  : 

1°  Le  trochée ,  qui  consiste  en  une  note  longue  et  une 
brève ,  comme  dans  le  passage  a  de  la  fig.  97. 

2°  Uiambe,  ou  succession  de  deux  notes,  dont  l'une  brève, 
l'autre  longue.  Fig.  97,  d. 

o°  Le  spondée ,  série  de  deux  notes  longues ,  chacune  des- 
quelles remplit  une  mesure.  Fig.  98,  a. 

à°  Le  pyrrique,  succession  de  deux  notes  brèves  qui  com- 
mencent en  levant.  Fig.  98,  b. 

5°  Le  dactyle,  série  composée  d'une  longue  et  de  deux 
brèves,  fig.  98,  c. 

6°  L'anapeste ,  succession  de  deux  brèves  et  une  longue  , 
fig.  98,  rf. 

7°  Le  tribraque,  succession  de  trois  brèves.  Fig.  98  ,  e, 

8°  Le  molosse,  succession  de  trois  longues,  chacune  des- 
quelles remplit  une  mesure.  Fig.  98,  f. 

9°  L] amphibraque ,  succession  d'une  longue,  d'une  brève 
et  d'une  longue.  Fig.  98,  g. 

10°  Le  bacche,  série  consistant  en  une  brève  et  deux 
longues.  Fig.  98  ,  //, 
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11*  L'antihacche ,  série  composée  de  deux  longues  et 
une  brève.  Fig.  98 ,  i. 

12°  Uamphimacre ,  série  formée  d'une  longue,  d'une 
brève  et  dune  longue.  Fig  98,  k,  etc. 

METRONOMO  =  MÉTRONOME ,  s.  m.  (du  grec  psrpov , 
mesure,  vouot ,  lois  ou  chanson).  Espèce  de  pendule  qui,  par 
la  lenteur  ou  la  vitesse  de  ses  oscillations,  marque  les 
temps  de  la  mesure. 

Dès  1698,  Loulié,  dans  son  ouvrage  intitulé  :  Éléments  ou 
principes  de  musique,  avait  décrit  une  machine  qu'il  nomma 
chronomètre.  Sauveur ,  dans  ses  Principes  d'acoustique , 
parle  d'un  instrument  analogue  proposé  depuis  par  Affilard. 
De  semblables  instruments  ont  été  ensuite  inventés  par  Pelle- 
tier, Harrisson,  Duclos ,  Breguet ,  Renaudin,  Davaux,  Le- 
fèvre, Despréaux, Burj a,  Weiske,  Stockel,  Neukomm,  Winkel, 
et  plusieurs  autres  après  Maelzel  qui,  s'il  n'est  pas  l'inventeur 
de  cet  instrument,  l'a  beaucoup  perfectionné,  et  jouit  même 
des  honneurs  de  l'invention,*  puisque  tous  les  signes  mètro- 
nomiques  dont  sont  marqués  les  morceaux  de  musique,  por- 
tent son  nom.  Le  métronome  ala  forme  d'un  petit  obélisque  ou 
d'une  pyramide  ;  construit  avec  élégance,  il  peut  servir  à  orner 
comme  meuble  de  luxe  un  appartement.  La  partie  supérieure 
de  la  pyramide  forme  une  sorte  de  couvercle  qui  se  lève  ou 
se  baisse  au  moyen  d'une  charnière.  Lorsqu' ayant  préalable- 
ment ôté  le  couvercle,  on  enlève  la  partie  mobile  qui  couvre 
le  devant  de  l'obélisque ,  le  balancier  d'acier  derrière  lequel 
se  trouve  placée  l'échelle  de  numération ,  prend  une  position 
perpendiculaire  par  l'impulsion  d'un  ressort  caché  dans  la 
base  de  l'instrument.  Sous  le  couvercle  de  la  partie  supérieure 


*  Dans  la  Gazette  Musicale  de  Leipsick ,  1818,  u.  25,  Winkel  déclare 
qu'il  est  l'inventeur  du  métronome  moderne.  Le  correspondant  de  ee  re- 
cueil dit  que  Maelzel  n'a  construit  cet  instrument  qu'après  son  passage 
par  Amsterdam,  (t  après  lavoir  \u  dans  la  maison  de  Winkel. 
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se  trouve  une  petite  clé  dont  on  se  sert  pour  monter  le  mé- 
canisme qui  met  le  balancier  en  mouvement.  Au  moyen  d'un 
anneau  attaché  a  l'extrémité  de  la  pyramide,  on  peut  arrêter 
le  balancier.  Celui-ci  est  forme  par  une  baguette  d'acier  qui 
traverse  un  petit  poids  que  l'on  peut  faire  glisser  à  volonté 
de  l'une  a  l'autre  extrémité  de  la  baguette  à  laquelle  il  im- 
prime un  mouvement  d'oscillations  plus  ou  moins  fréquentes, 
selon  qu'on  le  rapproche  ou  qu'on  l'éloigné  de  la  base  de  l'in- 
strument. Les  numéros  50  et  IGOde  l'échelle  indiquent  les  de- 
grés extrêmes,  l'un  de  lenteur,  l'autre  de  vitesse,  que  puissent 
atteindre  les  oscillations  du  balancier.  Ces  degrés ,  ainsi  que 
ceux  indiqués  par  les  numéros  intermédiaires,  sont  calculés 
de  manière  à  ce  que  le  poids  étant  (par  exemple)  placé  au 
numéro  50,  cinquante  battements  auront  lieu  pendant  la  du- 
rée d'une  minute  ;  si  on  le  met  au  muméro  100,  cent  coups  se 
feront  entendre  pendant  le  même  espace  de  temps,  etc.  Ainsi, 
si  les  battements  du  numéro  50  indiquent  des  blanches,  ceux 
du  numéro  100  indiqueront  des  noires  ;  si  les  premiers  mar- 
quent des    croches,  les  seconds  marqueront  des  doubles 
croches.  Il  n'est  point  de  règle  qui  oblige  le  compositeur  à  se 
servir  d'un  signe  plutôt  que  d  un  autre  pour  indiquer  le  mouve- 
mentd'un  morceau  de  musique  ;  toutefois  on  peut  établir  qu'il 
est  convenable  d'indiquer  les  adagio  par  des  croches,  les  an- 
dantc  par  des  noires,  les  allegro  par  des  blanches ,  les  presto 
par  des  rondes.   Je  suppose  qu'un  compositeur  veuille  indi- 
quer un  mouvement  d'allegro  par  le  moyen  du  métronome, 
il  placera  le  poids  sur  le  numéro  80,  puis  il  jouera  quelques 
mesures  afin  de  s'assurer  que  les  coups  frappent  juste  avec 
les  blanches  ;  si  les  battements  se  succèdent  trop  lentement , 
il   fera  glisser  le   poids  en  le   dirigeant    vers    l'extrémité 
inférieure,   et  le  fixera  par  exemple   au  n°  845  a^ors  si 
les  coups  frappent  en  même  temps  que  les  blanches  se  font 
entendre,  il  joindra  à  ce  numéro  la  figure  appelée  blanche 
(V.  fig.  !)9,  a.) 
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Si  c'est  un  adagio  qu  il  veutindiquer,  il  remettra  le  poids  sur 
le  numéro  80  ;  les  battements  marqueront  alors  des  croches; 
s'il  trouve  que  les  coups  se  suivent  avec  trop  de  rapidité, 
il  portera  le  poids  plus  haut,  au  numéro  60,  par  exemple,  et 
si  les  battements  correspondent  exactement  aux  croches  de 
son  morceau ,  ce  numéro  GO,  joint  à  une  croche,  en  indiquera 
le  Temps.  Il  en  est  ainsi  pour  tous  les  autres  mouvements. 

J.  Weber,  jugeant  que  le  métronome  de  Maelzel  a,  entre 
autres  inconvénients,  celui  de  coûter  cher,  propose  une 
sorte  de  métronome  qui  n'occasionnerait  aucun  frais.  11  con- 
sisterait en  un  simple  balancier  ou  petit  poids  (  par  exemple 
une  balle  de  plomb)  suspendu  par  un  fil  plus  ou  moins  long, 
suivant  l'indication  marquée  sur  la  musique,  et  que  l'on  tien- 
drait simplement  avec  la  main. 

Mais  ce  moyen,  au  lieu  de  diminuer  le  nombre  des  incon- 
vénients ,  ne  ferait  que  l'augmenter;  car,  outre  la  diffi- 
culté de  faire  connaître  exactement  les  mesures  linéaires 
usitées  dans  un  pays,  peut-être  entièrement  inconnues  dans  un 
autre,  il  faudrait  encore  résoudre  celle  d'indiquer  au  juste  le 
diamètre  et  le  poids  que  le  fil  et  la  balle  de  plomb  devraient 
avoir.  Il  y  a  quelque  temps,  M.  Neath,  un  des  directeurs  de 
la  société  philharmonique  de  Londres,  voulut  introduire  dans 
cette  capitale  l'usage  d'un  métronome  semblable;  mais  les 
Anglais  y  firent  peu  d'attention  et  continuèrent  à  jouer  cha- 
cun selon  son  sentiment  particulier.  Et  en  effet  il  me  semble  que 
la  loi  métronomique,  établie  depuis  quelque  temps,  ne  peut 
exister  sans  exceptions  relatives,  non  seulement  au  pays,  mais 
encore  au  local  où  la  musique  est  exécutée.  Certains  adagios 
des  symphonies  de  Haydn  et  de  Mozart  sembleraient  traînants 
en  Italie ,  si  on  les  y  exécutait  du  même  mouvement  dont  on 
les  joue  en  Allemagne,  et  vice  versa ,  les  prestos  se  pren- 
nent plus  vifs  en  Allemagne  qu'en  Italie.  Un  théâtre  plus  ou  moi  ns 
vaste,  ainsi  que  plusieurs  autres  causes  qui  peuvent  être  igno- 
rées du  compositeur,  quand  il  n'a  pas  encore  entendu  l'effet  to- 
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tal  de  son  œuvre,  influent  sur  la  lenteur  ou  la  rapidité  des  mou- 
vements. Par  exemple,  il  ne  serait  pas  surprenant  qu'un  au- 
teur ayant  écrit  à  Naples  et  envoyant  à  Milan  sa  partition 
marquée  d'après  le  métronome  de  Maelzel,  pour  être  exécu- 
tée dans  le  grand  théâtre,  se  trouvât  avoir  commis  de  graves 
erreurs  dans  l'indication  des  mouvements  de  certains  mor- 
ceaux. On  doit  aussi  remarquer  que  tout  mouvement,  quoi- 
que déterminé  par  le  compositeur,  est  susceptible  de  nuances 
qui  ne  peuvent  être  indiquées  par  le  métronome,  mais  qu'une 
oreille  exercée  sait  reconnaître.  Dans  ce  cas ,  le  sentiment 
se  charge  de  trouver  le  mouvement  convenable  qu'aucun 
signe  ne  saurait  marquer.  Un  chanteur,  vraiment  dramatique, 
hâte  ou  ralentit  son  chant  selon  l'impulsion  des  sentiments 
dont  il  est  affecté,  sans  blesser  les  lois  du  rhythme.  L'artiste 
oublie  parfois  le  métronome,  et  '.l'orchestre,  transporté  du 
même  enthousiasme,  se  laisse  entraîner  par  son  chant,  et  suit 
l'inspiration  du  chanteur,  avec  lequel  il  s'identifie ,  par  un 
merveilleux  accord  de  sentiments. 

METTER-DENTRO  =  INTERCALER,  v.  a.  —  Se  dit  d'un 
air  ou  tout  autre  morceau  de  musique  pris  dans  une  partition 
que  l'on  place  dans  une  autre. 

MEZILOTHAIM  —  Mot  hébreu  signifiant  certaines  clo- 
chettes dont  étaient  garnies  les  timballes  des  anciens. 

MEZZA  BATTUTA  =  DEMI-MESURE.  —  (Voy.  Pausa). 

MEZZO  FORTE  ==  DEMI- JEU  (demi-fort),  abrev.  m.  f.  — 
Tient  le  milieu  entre  le  piano  et  le  forte, 

MEZZO  QUARTO,  (demi-quart),  Voy.  Pausa. 

MEZZO  SOPRANO  (Voyez  les  art.  Chiave  et  Soprano). 

MEZZO  TUONO  (demi-ton)    (Voy.  l'art.   Semituono). 

MEXIQUE  (musique  chez  les  habitants  du)  *  —  On  trouve  à 
Mexico  deux  théâtres  sur  lesquels  sont  représentés  des  opéras: 
On  y  joue  la  plus  grande  partie  des  opéras  de  Mozart,  de 

'■  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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Chérubini,  Spontini,  Rossini  et  quelques  petits  opéras  fran- 
çais ;  mais  l'exécution  en  général  en  est  très  médiocre.  Les 
ballets,  presque  toujours  dirigés  par  des  Européens,  sont  pré- 
férables aux  opéras. 

Quoique  dans  ce  pays  l'on  attache  une  grande  importance 
aux  fêtes  religieuses,  la  musique  d'église  ne  se  trouve  pas 
cependant  dans  un  état  florissant.  Chaque  église  est  à  la  vérité 
pourvue  d'un  orgue;  on  rencontre  même  quelquefois  un  bon 
organiste,  mais  on  n'entend  pas  à  Mexico  de  messes  à  grand 
orchestre  et  chœur,  d'oratorios,  de  Requiem,  etc.  La  musique 
la  plus  complète  des  églises  les  plus  riches ,  se  compose  d'une 
douzaine  d'instruments  et  d'un  petit  chœur  de  voix  d'hommes 
qui  chante  les  répons  à  l'ancien  style.  Les  fidèles  ne  prennent 
jamais  part  au  chant.  La  musique  des  vêpres  est  également 
au  dessous  de  celle  qu'on  entend  dans  de  très  petites  villes 
d'Europe. 

Parmi  les  institutions  musicales  de  cette  capitale,  on  cite 
Y  Institut  phitharmonique.Lhse  rassemble  toutes  les  semai- 
nes une  société  nombreuse  pour  exécuter  les  compositions 
des  grands  maîtres  ;  et  quoique  l'entrée  ne  soit  pas  publique, 
on  obtient  facilement  une  carte  d'admission.  On  y  entend  des 
quatuors,  quintettes  et  d'autres  bons  morceaux. 

La  musique  militaire  est  généralement  bonne.  Les  concerts 
sont  rares  et  peu  fréquentés. 

La  musique  est  mieux  cultivée  dans  l'intérieur  de  quelques 
familles  espagnoles  et  créoles  que  dans  les  établissements 
publics.  Les  membres  de  la  famille  apprennent  différents  in- 
struments et  forment  ensuite  de  petits  concerts. 

L'instrument  favori  des  Mexicains  est  la  guitare  ;  son  usage 
est  généralement  répandu  dans  toutes  les  parties  du  pays. 
L'on  fait  à  Mexico,  Guadalaxara  et  autres  grandes  villes  de 
très  bonnes  guitares  d'un  son  pur  et  puissant.  La  guitare 
mexicaine  est  plus  complète  que  la  nôtre;  elle  a  quatorze  ou 
seize  cordes  (c'est-à-dire  sept  ou  huit,  car  les  cordes  sont 
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redoublées),  et  le  mi  grave  est  encore  précédé  d'un  ré  et 
d'un  m. 

Le  bandola  et  le  bandalon  sont  aussi  d'un  usage  général. 
Ce  dernier  instrument  ressemble  au  luth;  le  corps  en  est 
rond  par  la  partie  inférieure  et  plat  par  la  supérieure;  le 
manche,  semblable  à  celui  de  la  guitare,  est  pourvu  de  dix 
cordes  métalliques.  On  le  joue  avec  une  pointe  flexible  de 
corne  ou  d'écaillé;  le  son  a  quelque  affinité  avec  celui  du 
clavecin.  On  rencontre  aussi,  mais  rarement,  lepsaitérion 
(psalterium).  Cet  instrument  se  compose  d'une  espèce  de 
corps,  de  quatre  pouces,  en  forme  de  trapége,  sur  lequel  sont 
tendues  trois  octaves  de  cordes  métalliques,  qu'on  met  en 
vibration  avec  les  doigts  ou  avec  des  baguettes. 

La  harpe  est  plus  répandue,  particulièrement  dans  le  Ja- 
lapa,  où  on  la  trouve  presque  dans  toutes  les  maisons. 
/  Le  chant  est  très  négligé  ;  on  rencontre  quelquefois  une 
voix  flexible,  mais  pas  d'expression,  d'accent,  ni  de  pathéti- 
que; aussi  les  petits  airs  pour  la  danse  sont-ils  ceux  qu'on 
chante  le  mieux. 

La  musique  des  grands  maîtres  européens  est  connue  dans 
la  haute  société ,  la  musique  allemande  particulièrement.  Les 
habitants  du  pays  connaissent  à  peine  le  nom  d'un  composi- 
teur espagnol.  Dans  les  villages  et  dans  les  montagnes  on 
retrouve  les  ouvrages  de  Haydn,  Mozart,  Beethoven  et  de 
Bach.  Haydn  est  révéré  comme  le  plus  grand  des  musiciens  ; 
on  ne  le  nomme  que  ei  divino  Haydn. 

La  musique  italienne  d'église  est  presque  la  seule  connue 
dans  le  Mexique.  La  musique  française  est  très  peu  cultivée  ; 
on  n'en  connaît  que  quelques  morceaux  d'opéras. 

Les  chants  populaires  espagnols  sont  fort  répandus  ;  mais 
les  anciennes  romances  de  chevalerie  sont  inconnues. 

Les  danses,  les  pantomimes,  qui  expriment  l'amour  ou  la 
jalousie,  les  boléros,  jarares,  etc.,  sont  généralement  cul- 
tivés.  Les  valses  et  les  contredanses  ne  sont  en  usage  que 
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dans  la  haute  société;  le  peuple  reste  fidèle  à  ses  fandan- 
gos. La  salle  de  bal  est  bientôt  préparée  ;  une  petite  place  à 
l'ombre  de  quelques  arbres  fait  l'affaire;  une  guitare  se  fait 
entendre  et  les  pieds  sont  en  mouvement.  Les  boléros  sont 
dansés  par  deux  ,  quatre  et  quelquefois  trois  personnes. 
Quand  les  femmes  manquent ,  les  hommes  dansent  entre 
eux  et  réciproquement. 

La  musique  de  ces  danses  se  compose  de  deux  parties  dis- 
tinctes; l'une  est  jouée,  l'autre  chantée.  La  partie  instrumen- 
tale est  d'une  mesure  vive  ;  la  partie  vocale  est  d'un  mouve- 
ment plus  lent  et  accompagné  de  gestes.  La  guitare  et  le 
bandalon  sont  les  instruments  les  plus  généralement  employés 
à  cet  usage.  Les  chants  sont  ordinairement  fort  jolis,  mais 
quelquefois  obscènes,  ainsi  que  les  danses.  Les  mélodies  sont 
d'un  genre  tout  particulier  et  difficiles  à  retenir.  On  ne  con- 
naît dans  ce  pays  ni  romances,  ni  ballades,  mais  des  chants 
passionnés  d'amour  et  de  jalousie. 

MI.  ; —  Troisième  ton  de  l'échelle  diatonique  de  do. 

MI  FA  EST  DIABOLUS  IN  MUSICA.  —  Pour  comprendre 
ce  proverbe  des  anciens,  lisez  l'article  Retazione  non  ar- 
monica. 

MI  LA.  —  Indique  le  changement  de  ces  deux  syllabes  sur 
le  ton  mi  ou  la  (Voy.  Solmisazione.  ) 

MINAGHEGHIM.  —  (Voy.  Maanim). 

MINIMA  =  MINIME,  s.  f.  —  (Voy.  Bianca). 

MINIMO  =  MINIME,  adj.  —  On  appelle  intervalle  mi- 
nime celui  qui  est  moindre  que  l'intervalle  mineur,  ou 
diminué  pour  ceux  qui  sont  susceptibles  d'admettre  ce 
degré.  La  tierce  diminuée  est  plus  petite  d'un  demi-ton 
que  la  tierce  mineure;  comme  par  exemple,  do  $  mi  |?  :  la 
minime  serait  do  #  #  et  mi  \?.  L'intervalle  minime  n'est  pas 
admis  dans  la  musique. 

MINORE  =  MINEUR,  adj.  —  (Voy.  Magglore). 

M1NUET  10  =  MENUET,  s.  m,  —  La  noblesse,  la  grAce, 
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l'enjouement  unis  à  un  maintien  grave  et  sérieux,  constituent 
le  caractère  de  cette  danse,  par  laquelle  on  ouvrait  autre- 
fois tous  les  bals  de  société.  Les  airs  des  menuets  sont  en 
mesure  à  314  de  mouvement  modéré  et  ont  deux  reprises 
composées  de  huit  mesures  chacune. 

Pour  introduire  quelque  variété  dans  cette  musique,  on  y 
joignit  une  autre  mélodie  de  même  rhythme,  que  l'on  exécu- 
tait alternativement  avec  la  première.  Ce  second  menuet 
était  appelé  trio ,  parce  qu'on  le  jouait  ordinairement  à 
trois  parties ,  au  lieu  que  le  menuet  principal  était  exécuté 
par  tout  l'orchestre  selon  quelques  uns,  selon  d'autres  à 
deux  parties ,  savoir  :  par  les  premiers  et  seconds  violons  à 
l'unisson ,  accompagnés  par  des  basses. 

Le  menuet  n'est  plus  en  usage  dans  les  danses  théâtrales , 
à  moins  que  ce  ne  soit  dans  quelque  situation  comique,  comme 
simple  parodie.  Quelques  uns  prétendent  que  Lulli  est  l'in- 
venteur du  menuet,  et  que  Louis  XIV  fut  celui  qui  le  dansa 
le  premier,  en  1660,  à  Versailles. 

On  a  aussi  donné  le  nom  de  menuet  à  une  espèce  de  petit 
air  d'opéra,  qui,  par  sa  mesure  à  3|4  et  son  caractère,  res- 
semblait à  la  danse  ainsi  appelée,  et  dont  l'usage  fut  pendant 
quelque  temps  aussi  répandu  et  aussi  fréquent  que  celui  de 
la  polonaise  et  du  rondeau. 

Les  compositeurs  de  l'ancienne  école  intercalèrent  des 
airs  de  gavottes,  menuets,  allemandes,  gigues,  dans  leurs 
sonates ,  duos  et  autres  morceaux  d'instruments.  Cet  usage 
n'a  été  conservé  que  pour  le  menuet.  Les  premiers  qui  furent 
introduits  dans  des  sonates  ou  des  symphonies  avaient  exac- 
tement le  mouvement  et  la  forme  du  menuet,  destiné  à  me- 
surer la  danse,  comme  le  prouvent  les  œuvres  de  Boccherini; 
les  Allemands  ont  donné  à  cette  sorte  de  composition  la  ra- 
pidité et  la  vigueur  qui  la  caractérisent  actuellement.  Sa 
mesure  est  toujours  à  3 14,  mais  le  mouvement  en  est  si  vif, 
qu'on  ne  peut  battre  que  le  premier  Temps.  Ces  menuets  de 
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symphonies  ou  de  quartuors  ,  etc. ,  sont  ordinairement  des 
morceaux  d'école  dont  le  caractère  a  quelque  chose  de 
fantastique;  les  effets  singuliers,  quelquefois  même  bizarres 
produits  par  l'étrangeté  des  contretemps  et  des  dissonances, 
employés  dans  cette  partie  d'une  composition  ;  contrastent 
avec  la  grâce  et  l'amabilité  qui  caractérisent  ordinairement 
ïandante  dont  elle  est  précédée,  ainsi  qu'avec  la  douceur  et 
la  simplicité  dont  est  empreinte  la  mélodie  du  morceau  sui- 
vant appelé  trio,  dans  lequel  le  chant  est  ordinairement  dé- 
volu à  un  instrument  concertant. 

MI  RÉ.  —  Indique  le  changement  de  ces  deux  syllabes 
sur  le  ton  de  ta  (Voy.  Sotmisazione). 

MISERERE.  —  Nom  de  la  composition  musicale  du 
psaume  50,  en  faux  bourdon ,  pour  voix  seules  avec  ac- 
compagnement d'orgue  ou  d'orchestre. 

MISSOLIDIO  ==  MIXO-LYDIEN,  adj.  —  (Voy.  Modo). 

MISTERI=MYSTÈRES,  s.  m.  pi.  —  Les  mystères  étaient* 
des  espèces  de  cantiques  religieux  que  chantaient  au  temps 
des  croisades  des  compagnies  de  pèlerins  en  revenant  de 
Jérusalem.  Ils  se  réunissaient  sur  les  places  publiques  et 
dans  les  rues  des  villes  qui  se  trouvaient  sur  leur  passage,  et 
chantaient  en  chœur  le  récit  de  la  vie  et  de  la  mort  du  Christ, 
la  scène  du  jugement  dernier,  les  histoires  de  la  sainte 
Vierge,  de  saint  Lazare,  des  apôtres,  ou  les  louanges,  les  ac- 
tions illustres  et  les  miracles  des  saints  et  des  martyrs, 
ayant  leurs  habits  couverts  de  coquilles ,  de  médailles  et  de 
croix  (Voy. ,  pour  de  plus  amples  détails  ,  l'art.  Ludi). 

MISTO=  MIXTE,  adj.  —  On  nomme  ainsi  le  mode  qui 
participe  des  modes  authentique  et  plagal  (Voy.  Modo). 

MISTURA  ==  MIXTURE,  s.f.*  *—  Ce  mot  signifie  en  Alle- 
magne un  jeu  d'orgue  dont  toutes  les  touches ,  indépendam- 
ment de  leurs  sons  respectifs ,  font  entendre  simultanément 

'  Expression  prise  du  mot  technique  allemand  Mixtur. 
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d'autres  sons  à  la  tierce,  à  la  quinte  et  à  l'octave.  On  n'en  fait 
usage  que  comme  remplissage  et  seulement  pour  accompagner 
plusieurs  autres  espèces  de  jeux  simples.  Il  y  a  plusieurs  sortes 
de  mixtures;  leurs  plus  petits  tuyaux  ont  rarement  moins  de 
deux  pieds .  La  mixture  fait  ordinairement  entendre  la  tierce, 
la  quinte  et  l'octave,  ainsi  que  plusieurs  jeux  de  remplis- 
sage (Voy.  Organo) ,  et  elle  quadruple,  sextuple,  dodécu- 
ple  même  les  sons,  selon  le  nombre  de  tuyaux  dont  elle  est 
composée  ;  mais  chaque  touche  ne  produit  que  le  redou  - 
blement  des  trois  sons  de  l'accord  parfait. 

MISURA  =  MESURE,  s.  f.  —  (Voy.  Tempo). 

MISURA  DEL  FIATO  ==  MESURE  DE  LA  RESPIRATION. 
—  On  sait  que  la  respiration  joue  un  rôle  important  dans  la 
déclamation,  et  qu'elle  influe  puissamment,  selon  la  manière 
dont  on  la  ménage ,  sur  l'effet  d'un  discours.  En  effet  elle 
peut,  en  conséquence  de  la  mesure  qu'on  lui  impose,  contri- 
buer à  en  augmenter  la  force ,  à  faire  ressortir  le  nombre  et 
l'harmonie  des  périodes,  à  empêcher  la  confusion  du  sens  des 
expressions  et  des  phrases.  Cette  mesure  est  réglée  par  l'in- 
telligence à  l'aide  de  laquelle  viennent,  pour  le  lecteur,  les 
signes  orthographiques  inventés  par  l'art,  tels  que  le  point, 
la  virgule,  etc.  De  même  le  chanteur  réglera  ses  respirations 
d'après  le  sentiment  de  la  nature  et  les  principes  de  l'art  que 
nous  venons  d'exposer  au  sujet  de  la  langue  et  du  discours. 

Il  est  certaines  périodes  grammaticales  ou  musicales  qui 
demandent  à  être  dites  d'une  seule  respiration;  mais  si 
on  n'est  pas  pourvu  d'organes  capables  de  se  prêter  à  une 
telle  exigence ,  il  faudra  poser  la  respiration  de  manière  à 
nuire  le  moins  possible  à  l'unité  du  sentiment.  Le  chanteur 
devra  en  outre  régler  son  ambition  d'après  l'étendue  de  ses 
moyens,  et  s'attacher  de  préférence  au  genre  qu'ils  pourront 
comporter  sans  effort.  C'est  à  ce  principe  que  l'on  peut  attri- 
buer la  variété  des  systèmes  adoptés  par  les  différents  chan- 
teurs célèbres,  chacun  d'eux  ayant  suivi  celui  qu'il  a  trouvé  le 
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plus  à  la  portée  de  sa  respiration  et  le  plus  analogue  à  sa  voix. 
Quel  que  soit  cependant  le  volume  d'air  que  l'on  puisse  as- 
pirer, il  y  a  manière  de  le  dépenser,  soit  dans  la  formation 
des  sons,  soit  dans  leur  gradation  ou  dans  leur  succession.  Les 
sons  plus  graves  demandant  une  émission  d'air  considérable,  il 
faut  tâcher  de  l'économiser  en  attaquant  la  note,  afin  de  n'en 
être  pas  à  court  pendant  l'espace  de  temps  qu'ils  doivent  du- 
rer ;  les  sons  moins  graves  n'exigent  pas  qu'on  ménage  autant 
la  respiration  en  les  attaquant.  Ainsi  donc  à  mesure  qu'on 
aura  besoin  d'un  plus  ou  moins  grand  volume  d'air  pour  la 
formation  des  sons  plus  ou  moins  graves ,  on  devra  diminuer 
ou  augmenter  ce  volume  ,  selon  que  la  voix  se  posera  sur 
les  uns  ou  sur  les  autres,  c'est-à-dire  que  la  vigueur  de 
l'attaque  devra  être  en  raison  inverse  de  la  respiration ,  et 
en  raison  directe  de  l'acuité  des  sons. 

Il  ne  faut  pas  cependant  que  cette  règle  porte  préjudice 
aux  gradations  du  piano  au  forte ,  et  du  forte  au  piano  ;  elle 
doit  au  contraire  accroître  les  moyens  d'expression  en  em- 
pêchant que  la  respiration  manque  dans  le  premier  cas ,  et 
en  donnant  la  faculté  de  la  prolonger  pendant  toute  la  durée 
du  son.  L'art  de  ménager  la  respiration  n'est  pas  moins  né- 
cessaire dans  les  roulades ,  les  vocalisations  et  dans  quelques 
utres  passages  dont  l'effet  perdrait  beaucoup  si  on  les 
coupait  en  respirant.  Le  chanteur  aura  donc  la  double  atten- 
tion, quand  il  rencontrera  de  semblables  traits,  de  se  munir 
d'une  quantité  d'air  proportionnée  à  leur  durée,  et  de  le  mé- 
nager avec  le  plus  d'adresse  qu'il  lui  sera  possible,  ayant 
soin  de  le  distribuer  de  manière  à  en  conserver  plutôt  trop 
que  pas  assez. 

Ceux  qui  jouent  des  instruments  à  vent  doivent  prendre 
leur  respiration,  lorsque  la  phrase  est  terminée,  ou  lorsqu'ils 
trouvent  une  pause  ;  mais  ils  doivent  le  faire  avec  une  telle 
habileté,  que  personne  ne  puisse  s'en  apercevoir.  S'ils  sont 
forcés  de  la  prendre  au  milieu  d'une  phrase ,  ils  le  feront 
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alors  avec  beaucoup  de  ménagement.  Il  faut  renouveler  sou- 
vent sa  respiration  afin  de  ne  pas  se  fatiguer,  et  il  faut  la 
prendre  forte  quand  on  a  une  cadence  ou  un  trille  à  faire. 

MITOS.  —  Nom  que  les  Grecs  donnaient  aux  cordes. 

MIXIS.  —  Partie  de  la  mélopée  grecque  (V.  Greci  antichï). 

MODERATO  =  MODÉRÉ,  adj.  —  Mouvement  et  intensité 
qui  tiennent  le  milieu  entre  le  presto  et  le  lent ,  le  fort  et  le 
doux;  ce  mot  est  souvent  employé  comme  épithète  d'aîie- 
gro  pour  tempérer  la  vivacité  indiquée  par  cette  expression. 

MODERNA  tm  MODERNE  (  musique  ).  —  Par  opposition 
avec  la  musique  antique  des  Hébreux ,  des  Grecs  et  des  Ro- 
mains. On  s'en  sert  aussi  pour  indiquer  la  musique  du  temps 
récemment  écoulé,  en  opposition  avec  celle  des  temps  plus 
anciens. 

MODINHA.  —  Chansonnette  portugaise  qui  ressemble 
beaucoup  aux  chansons  espagnoles.  Elle  se  chante  avec  ac- 
compagnement de  guitare  ou  de  piano  à  une  ou  à  deux  voix. 

Cette  sorte  de  chanson  est  principalement  en  usage  parmi 
les  paysans  :  les  gens  des  basses  classes  la  chantent  aussi  la 
nuit  dans  les  rues  des  grandes  villes.  On  prétend  que  les 
modinhas  sont  aussi  très  en  faveur  parmi  les  dames  portu- 
gaises, qui  leur  donnent  en  les  chantant  une  grâce  toute  par- 
ticulière. 

MODO  =  MODE,  s.  m.  —  Le  mode  est  ce  qui  modifie 
les  degrés  de  la  gamme  et  détermine  la  place  de  ses  deux 
demi-tons.  Le  mode  est  basé  sur  l'égalité  des  trois  triades  , 
c'est-à-dire  sur  celle  de  la  note  fondamentale  et  sur  celle  de 
la  dominante  et  de  la  sous-dominante.  Lorsque  ces  trois 
triades  sont  majeures,  le  mode  est  majeur.  Quand  elles 
sont  mineures,  le  mode  est  mineur. 

Si  donc  on  joint  par  exemple  à  la  triade  de  la  uoiodo,  que  je 
suppose  être  la  note  fondamentale  du  mode  majeur,  les  triades 
de  sa  dominante  et  de  sa  sous-dominante,  c'est-à-dire,  do  mi 
sot ,  sol  si  ré,  fa  (a  do ,  on  aura  tous  les  sons  qui ,  dans  ce 
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mode,  peuvent  mélodiquement  et  harmoniquement  être  réu- 
nis, et  il  en  résultera  la  gamme  diatonique  majeure,  dont 
on  reconnaîtra  le  caractère  mélodique  dans  les  deux  demi- 
tons  qui  se  trouvent ,  l'un  entre  le  troisième  etle  quatrième 
degré,  et  l'autre  entre  le  septième  et  le  huitième  degré,  et 
cette  gamme  montera  et  descendra  en  passant  par  la  tierce, 
la  sixte  et  la  septième  majeures. 

Le  mode  mineur  se  forme  de  la  même  manière.  En  unissant 
à  la  triade  du  son  la,  tonique  mineure,  par  exemple,  les  triades 
mineures  de  sa  dominante  et  de  sa  sous-dominante  :  la  do  mi, 
mi  soi  si,  ré  fa  ta,  on  aura  la  gamme  mineure  ta,  si,  do, 
ré,  mi,  fa,  soi,  ta,  laquelle  cependant  est,  dans  la  musique 
moderne ,  sujette  à  quelques  modifications  ;  c'est-à-dire  que 
Ton  rend  majeures  la  septième  et  la  sixte  en  les  altérant  par 
des  fî  ou  des  ty.  Quelques  auteurs  ne  jugent  cependant  pas 
absolument  nécessaire  l'altération  de  la  sixte  :  on  l'élève 
d'un  demi-ton  pour  éviter  qu'entre  la  sixte  et  la  septième 
il  se  trouve  l'intervalle  d'une  seconde  augmentée. 

Les  notes  caractéristiques  du  mode  majeur  seront  donc  la 
tierce  et  la  sixte  majeures  ;  celles  du  mode  mineur  la  tierce 
et  la  sixte  mineures. 

Cette  démonstration  des  modes  majeurs  et  mineurs  .  pour 
laquelle  nous  nous  sommes  servi  du  ton  de  do  et  de  ta ,  est 
applicable ,  non  seulement  aux  sept  notes  naturelles  de  la 
gamme ,  mais  encore  à  celles  accidentées  de  #  et  de  [?.  Ainsi 
les  modes  pourront  avoir  chacun  vingt  et  une  bases  diffé- 
rentes, la  même  servant  également  pour  tous  les  modes 
majeurs  ou  mineurs.  Mais  plusieurs  sons  homologues  se 
trouvant  parmi  cessons,  d'après  le  système  moderne  qui 
divise  l'octave  en  douze  demi-tons,  le  nombre  des  modes  se 
réduit  à  vingt-quatre  tant  majeurs  que  mineurs ,  et  c'est  ainsi 
qu'on  évite  l'inconvénient  d'un  grand  nombre  de  dièses  et 
de  bémols  à  la  clé.  Voici  quelles  sont  les  bases  adoptées 
maintenant  : 


Do    majeur, 

La  mineur. 

Soi 

Mi 

Ré 

Si 

La 

Fat 

Mi 

Dot 

Si 

Soit 

Fat 

Ré  fi 

Fa 

Ré 

Si\? 

Soi 

Mi\? 

Do 

La\? 

Fa 

Ré\? 

«b 
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Fat 
Fat  Dot 

Fat  Do  t  s<>i  t 
Fat  Do  t  Sot  t  Rét 
Fat  Do  t  Soit  RétLat 
Fat  Dot  Soit  Rét  Lat  Mit 

Si\; 

Si  b  Mi  b 

Si\?  Mi\}*La\? 

Si\;  Mi\?  La\?  Ré\> 

Si\?  Mi\?  La\?  Ré\?  Soi[> 
On  voit  par  ce  tableau  que  le  mode  majeur  et  son  mode 
relatif  mineur  sont  indiqués  à  la  clé  par  les  mêmes  signes  ; 
que  le  ton  relatif  est  toujours  une  tierce  au  dessous  de  la 
tonique  majeure  ;  que  tous  les  modes  majeurs  qui  sont  acci- 
dentés de  dièses,  procèdent  par  quintes  ascendantes  ainsi 
que  les  dièses  ;  et  que  tous  les  modes  majeurs  qui  sont  acci- 
dentés de  bémols ,  procèdent  par  quartes  ascendantes  ainsi 
que  les  bémols.  Do  t  majeur  aura  conséquemment  sept  t 
à  la  clé.  sol  b  majeur  aura  six  bémols. 

Quoique  ces  vingt-quatre  modes  ne  soient  que  des  trans- 
positions des  modes  do  majeur  et  la  mineur,  chacun  d'eux 
a  cependant  un  caractère  qui  lui  est  propre  et  dont  les  bons 
compositeurs  savent  tirer  un  parti  avantageux  en  les  em- 
ployant dans  leurs  compositions.  Cette  variété  de  caractères 
naît  des  différences  qui  existent  entre  les  rapports  des  quintes 
et  des  tierces,  et  en  partie  des  qualités  respectives  des  divers 
instruments  (  Voy.  les  art.  Coior  de  '  Suoni  et  Tempera- 
mento  ) . 

On  appelait  aussi  autrefois  modes,  relativement  à  la  me- 
sure et  au  Temps,  certaines  manières  de  déterminer  la  valeur 
relative  de  toutes  les  notes  par  le  moyen  d'un  seul  signe.  Le 
mode  était  alors  à  peu  près  ce  qu'est  aujourd'hui  la  mesure 
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(Voy.  l'art.  Modus  major  perfectus,  ainsi  que  les  deux  sui- 
vants et  l'art.  Proiazione). 

Les  modes  de  la  musique  moderne  diffèrent  notablement 
des  modes  de  la  musique  antique,  c'est-à-dire  de  ceux  qu'em- 
ployaient les  Grecs  et  les  Romains,  dont  l'usage,  transmis  à 
nos  ancêtres ,  se  perpétua  jusqu'à  la  fin  du  xyit  siècle. 

La  plus  grande  partie  des  mélodies  chorales  ultramon- 
tainesest  composée suivantles  règles  antiques;  mais  plusieurs 
passages  en  ayant  été  successivement  changés  et  accommo- 
dés selon  les  modes  modernes,  il  en  existe  peu  maintenant 
qui  soient  exactement  conformes  aux  modes  antiques. 

Les  modes  antiques  avaient  eux  aussi  pour  base  les  diffé- 
rentes positions  des  demi-tons;  mais  comme  on  n'admettait 
qu'autant  de  modes  qu'il  y  avait  de  quintes  naturelles  en 
rapport  avec  la  note  fondamentale ,  et  que  la  quinte  natu- 
relle du  si  manquait  à  cette  musique ,  elle  n'avait  que  six 
modes. 

Les  mélodies  des  anciens  ne  dépassant  pas  la  limite  d'une 
octave ,  ces  six  modes  étaient  employés  de  deux  manières 
différentes  ;  savoir:  la  mélodie  se  déroulait  entre  la  note  fon- 
damentale et  son  octave,  ou  entre  la  dominante  et  son  oc- 
tave; dans  le  premier  cas,  elle  était  appelée  authentique; 
dans  le  deuxième  piagate,  ayant  pour  épithète  hypo  (des- 
sous). Ces  modes  prenaient  des  noms  différents  selon  les  di- 
verses provinces  où  ils  étaient  en  usage  (V.  Greci  antichi). 

Les  six  modes  authentiques  sont  : 

1.  Le  mode  dorien  (  modus  dorius),  où  les  deux  demi- 
tons  sont  placés  entre  le  second  et  le  troisième  degré,  et  entre 
le  sixième  et  le  septième,  comme  dans  l'échelle  ré,  mi,  fa, 
soi,  la,  si,  do,  ré. 

2.  Le  mode  phrygien  (modus  phrygius),  dont  les  deux 
demi-tons  se  trouvent  entre  le  premier  et  le  second  degré, 
et  entre  le  cinquième  et  le  sixième,  comme  mi,  fa,  sot,  la, 
si,  do,  ré ,  mi. 
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0.  Le  mode  lydien  (inodus  lydius)  avec  les  demi-tons 
entre  le  quatrième  et  cinquième  degrés,  et  entre  le  sep- 
tième et  le  huitième,  comme  fa,  soi,  ia,  si,  do,  ré,  mi,  fa. 

l\.  Lemodemixo-lydien{mo&xism\\o\y<\i\is)  avec  les  demi- 
tons  entre  le  troisième  et  le  quatrième ,  et  entre  le  sixième 
et  septième  degrés,  comme  sol,  ia,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sot 

5.  Le  mode  éoiien  (modus  aeolius  )  avec  les  demi-tons 
entre  le  second  et  le  troisième  et  entre  le  cinquième  et  le 
sixième  degrés,  comme  ia,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  soi,  ia. 

6.  Le  mode  ionien  (  modus  jonicus  )  qui  avait  les  demi- 
tons  entre  le  troisième  et  le  quatrième,  et  entre  le  septième 
et  huitième  degrés,  comme  dans  l'échelle  do,  ré,  mi,  fa,  soi, 
la,  si,  do. 

(L'abbéVogiei  ajouta  un  septième  mode,  c'est-à-dire 
ie  mode  mixo-phrygien  (modus  mixo-phrygius  )  comme 
si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si). 

Les  six  modes  plagaux  sont  : 

1.  Le  mode  hypo-dorien  (modus  hypodorius),  où  la  mé- 
lodie, dans  le  mode  dorien,  était  comprise  entre  la  dominante 
et  son  octave,  comme  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

2.  Le  mode  hypo-phrygien  (modus  hypophrygius) ,  comme 
si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  ia,  si. 

o.  Le  mode  hypo-iydien,  comme  do,  ré,  mi,  fa,  sol, 
la,  si,  do. 

l\.  Le  mode  hypo-mixo-iydien.  comme  ré,  mi,  fa,  soi, 
ia,  si,  do,  ré. 

5.  Le  mode  hypo-éoiien,  comme  mi,  fa,  sol,  ia,  si, 
do,  ré,  mi. 

6.  Le  mode  hypo-ionien,  comme  soi,  ia,  si,  do,  ré, 
mi,  fa,  soi. 

Saint  Ambroise,  archevêque  de  Milan,  introduisit  dans 
l'église,  après  la  deuxième  moitié  du  quatrième  siècle,  l'em- 
ploi des  premiers  quatre  modes  authentiques  grecs;  saint 
Grégoire ,  voulant  perfectionner  le  plaint-chant,  introduisit 


MOI)  73 

aussi  les  quatre  premiers  modes  appelés  plagaux ,  et  c'est 
ce  que  l'on  nomma  les  huit  tons  ecclésiastiques. 

La  musique  moderne  n'a  conservé  des  modes  antiques  que 
\  ionien  et  Yéotien,  desquels  sont  nés  nos  deux  modes  actuels; 
tous  les  autres  furent  abandonnés  en  conséquence  du  per- 
fectionnement introduit  dans  notre  harmonie  et  dans  notre 
système  musical.  Et  en  effet,  malgré  le  mérite  incomparable 
attribué  à  ces  modes  antiques ,  tant  vantés  par  leurs  admira- 
teurs qui  les  préfèrent  à  nos  deux  modes  majeur  et  mineur, 
les  morceaux  où  ils  sont  employés  ne  produisent  pas  à 
nos  oreilles  des  sensations  fort  suaves. 

Il  est  vrai  que  les  partisans  de  la  musique  antique  assurent 
que  cela  provient  de  ce  que  nous  avons  l'ouïe  gâtée  par 
l'habitude  de  n'entendre  jamais  que  nos  deux  misérables 
modes.  Cependant  nous  avons  encore  quelques  cantilènes 
grecques  très  gracieuses  que  Bach  et  Vogler  ont  arrangées 
pour  plusieurs  voix  ;  mais  leur  caractère  grec  est  détruit  par 
l'adjonction  de  cette  harmonie. 

Pour  ne  pas  confondre  les  gammes  plagales  avec  la  plus 
grande  partie  des  authentiques  auxquelles  elles  paraissent 
ressembler  au  premier  abord,  il  faut  remarquer  que  ,  dans 
les  premières,  la  tonique  se  trouve  placée  sur  la  quarte  et 
non  sur  le  premier  degré.  Ainsi ,  par  exemple  ,  dans  la 
gamme  hypo  -  dorienne ,  le  la  est  la  première  note  qui 
forme  une  quarte  relativement  à  la  première  note  de  la 
gamme  dorienne,  mais  la  tonique  se  trouve  sur  le  quatrième 
degré  appelé  ré ,  puisqu'un  chant  écrit  selon  le  mode  plagal 
n'est  jamais  terminé  par  le  premier  degré  de  la  gamme, 
mais  par  le  quatrième.  Il  résulte  de  ce  que  nous  venons  de 
dire  que,  pour  reconnaître  facilement  quand  le  mode  est 
plagal,  il  faut  faire  autant  d'attention  à  l'extension  générale 
des  sons  qu'à  la  note  finale.  Prenons  pour  exemple  un  ancien 
choral  hypo-dorien  (Fig.  100),  par  lequel  on  voit  que  l'exten- 
sion de  celte  mélodie  embrasse  une  octave  {la  la),  et  qu'elle 
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parcourt  toute  la  gamme  hypo-dorienne  ;  la  preuve  la  plus 
certaine  que  cette  mélodie  est  dans  le  mode  hypo-dorien , 
c'est  qu'elle  commence  par  ta  et  finit  par  ré,  c'est-à-dire 
par  le  quatrième  son  de  cette  gamme.  Pour  montrer  d'une 
manière  plus  plausible  encore  la  différence  qui  existe  entre 
le  mode  dorien  et  le  mode  hypo-dorien ,  prenons  un  autre 
choral  (  Fig.  101).  En  comparant  ce  chant,  qui  embrasse 
aussi  toute  l'octave  du  mode  dorien  réré ,  avec  le  premier, 
on  reconnaît  facilement  que  celui-ci,  appartenant  au  mode 
plagal,  se  trouve  une  quinte  au  dessous  et  parcourt  plus 
souvent  les  sons  graves  que  les  sons  aigus  ;  et  que  le  deuxième, 
qui  appartient  au  mode  authentique,  fait  entendre  plus  fré- 
quemment que  l'autre  les  sons  du  médium  et  les  sons  aigus. 

Toutefois,  comme  on  pourrait  facilement  confondre  le 
mode  hypo-dorien  avec  l'éolien ,  il  est  bon  de  remarquer 
qu'un  choral  composé  d'après  ce  dernier  mode  et  en  la  mi- 
neur ,  se  termine  par  la;  tandis  qu'un  choral  écrit  d'après  le 
premier  mode  étende  mineur,  finit  parre.  De  même  on  ne 
pourra  confondre  le  mode  hypo-éolien  avec  le  phrygien,  par 
la  raison  que  le  premier  a  pour  principal  son  la,  sur  lequel 
il  se  termine,  et  que  l'autre  finit  par  mi,  qui  en  est  la  note 
principale. 

Il  est  utile,  pour  mieux  comprendre  ce  que  nous  avons  dit 
sur  cette  matière ,  de  jeter  les  yeux  sur  la  fig.  102 ,  où  l'on 
trouve  le  ton  principal ,  sa  quinte  et  son  octave  dans  chaque 
mode  authentique  ;  et  sa  quarte,  ainsi  que  le  ton  principal,  avec 
sa  quinte  et  son  octave,  dans  chaque  mode  plagal.  Le  chiffre  1 
désigne  le  ton  principal ,  5  la  quinte,  8  l'octave,  h  la  quarte 
naturelle.  Ce  tableau  peut  aussi  servir  aux  personnes  qui  veu- 
lent composer  et  improviser  des  fugues  d'après  les  modes 
antiques,  car  ils  devront  observer  la  règle  qui  veut  que  le 
thème  soit  en  mode  authentique,  et  la  réponse  en  mode  plagal. 

Comme  les  chants  choraux,  écrits  d'après  l'extension  primi- 
tive des  modes  antiques,  ne  sont  pas  exécutables  pour  toutes 
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sortes  de  chanteurs  et  d'instrumentistes ,  on  peut ,  en  les 
transposant ,  les  mettre  à  la  portée  des  uns  et  des  autres.  Le 
Mode  antique,  par  cette  transposition,  ne  perd  rien  du 
caractère  qui  lui  estpropre,  lorsqu'on  a  soin  de  conserver  aux 
demi-tons  leur  place  ordinaire.  Ainsi ,  par  exemple ,  le  mode 
dorien  peut  être  écrit  en  ut  avec  deux  bémols  à  la  clé,  ou  en 
mi  avec  deux  dièses  à  la  clé  ;  le  mode  hypo-dorien  en  ré 
avec  un  bémol  à  la  clé ,  ou  en  mi  avec  un  dièse  à  la  clé ,  et 
ainsi  des  autres. 

MODO  SOMIGLIANTE  =  MODE  RELATIF.  —  (V.  l'art, 
précédent). 

MODULARE  =  MODULER.  -—  C'est  parcourir  les  cordes 
d'un  ton  ou  de  plusieurs,  l'un  après  l'autre,  en  les  employant 
mélodiquement  ou  harmoniquement,  ainsi  qu'il  arrive  dans 
les  préludes;  ou  d'une  manière  plus  régulière,  comme  dans 
les  morceaux  de  différents  caractères. 

Moduler ,  c'est  proprement  faire  usage  d'une  modulation 
ou  de  plusieurs  successivement;  car  deux  modulations  ne 
peuvent  exister  à  la  fois,  quelque  soit  le  nombre  des  parties, 
parce  que  l'unité  de  ton  ou  de  modulation  est  la  première 
chose  que  l'on  doit  conserver  avec  soin  (V.  l'art,  suivant). 

MODULAZIONE  =  MODULATION ,  s.  f.  —  Signifie  en 
général  la  manière  de  traiter  un  mode  ;  mais  aujourd'hui  on 
entend  aussi  par  cette  expression  l'art  de  faire  passer  succes- 
sivement l'harmonie  et  le  chant  dans  des  modes  différents, 
avec  grâce  et  précision. 

On  module  sans  changer  de  ton  et  de  Mode  lorsqu'on  par- 
court toutes  les  notes  de  la  gamme  en  ramenant  souvent, 
mais  sans  trop  d'uniformité ,  les  trois  sons  principaux  :  la 
dominante,  la  tonique  et  la  sous  -dominante. 

On  module  dans  des  tons  et  des  modes  différents  lorsqu'on 
fait  passer  l'harmonie  et  la  mélodie  d'un  ton  et  d'un  mode  dans 
un  autre  ton  et  un  autre  mode ,  par  le  moyen  d'altérations. 

Le  cercle  des  modulations  serait  assez  resserré  s'il  était 
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borné  aux  sept  cordes  diatoniques  ;  mais  il  prend  une  ex- 
tension prodigieuse  par  l'adjonction  des  cordes  des  genres 
chromatique  et  enharmonique.  Les  œuvres  des  plus  grands 
maîtres  ne  présentent  cependant  pas  plus  de  douze  à  quinze 
cordes  différentes  dans  un  seul  ton. 

Il  ne  faut  pas  confondre  les  expressions  modulation  et 
transition.  La  transition  a  lieu  lorsqu'on  substitue  un  ton  à 
un  autre ,  tandis  que  la  modulation  commence  avec  le  mor- 
ceau et  continue  jusqu'à  ce  que  la  substitution  vienne  la  faire 
finir  et  donne  naissance  à  une  nouvelle  modulation  qui  existe 
jusqu'à  une  autre  transition. 

MODUS  MAJOR  IMPERFECTUS.  —  Signifiait  dans  la 
musique  antique  l'obligation  de  compter  deux  notes  longues 
pour  une  maxime,  ce  qu'on  indiquait  au  commencement  du 
morceau  au  moyen  d'un  demi-cercle  et  du  numéro  2. 

Tempus  major  perfectus  voulait  dire  qu'une  maxime 
valait  trois  notes  longues,  et  dans  ce  cas  on  mettait  au  com- 
mencement du  morceau  un  cercle  entier  avec  le  numéro  3. 

MODUS  MINOR  PERFECTUS.  —  Ces  expressions  signi- 
fiaient dans  l'antique  langage  musical  la  mesure  dans  laquelle 
trois  brèves  valent  une  longue  ;  le  signe  par  lequel  on  l'indi- 
quait ,  était  un  cercle  entier  avec  le  numéro  3  ;  lorsque 
deux  brèves  seulement  valaient  une  longue,  le  signe  qui 
indiquait  cette  mesure  consistait  en  un  demi -cercle  avec 
le  numéro  2 ,  et  cela  s'appelait  modus  minor  imper- 
fectus. 

MODUS  PYTHICUS.  —  Nom  d'un  chant  divisé  en  cinq 
parties ,  que  chantaient  les  combattants  dans  les  jeux  pythi- 
ques  (Voy.  Certami  musicali). 

MOLDAVIA  =  MOLDAVIE  (musique  de  la). —Chaque 
peuple,  quelque  peu  civilisé  qu'il  soit,  communique  à  la  mu- 
sique qui  lui  est  propre  un  caractère  de  nationalité.  Celui  de 
la  musique  moldave  est  un  mélange  de  caractères  divers , 
né  sans  doute  de  l'influence  des  différents  peuples  auxquels 
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ce  pays  fut  successivement  soumis.  Les  Romains  possédèrent, 
sous  Trajan,  des  colonies  en  Moldavie  ;  plus  tard  la  domina- 
tion des  Turcs  y  introduisit  la  musique  de  leur  pays  ;  enfin  les 
Grecs,  s'étant  répandus  depuis  long-temps  dans  cette  province, 
conservent  quelques  souvenirs  de  leur  musique  nationale. 
Il  résulte  de  cette  fusion  que  le  caractère  de  la  musique  mol- 
dave est  composé  de  plusieurs  caractères.  En  général  cette 
musique  est  peu  importante;  elle  consiste  en  quelques  mélo- 
dies d'une  extension  très  bornée,  la  plupart  mélancoliques  et 
presque  toujours  en  mineur,  adaptées  à  des  paroles,  ou  qui 
servent  à  la  danse.  Quelques  uns  de  ces  airs  sont  aussi  desti- 
nés à  la  célébration  des  noces  ou  autres  solennités.  Cette 
musique  conserve  encore  quelque  empreinte  de  la  musique 
antique  des  Grecs  qui,  sous  les  Archontes,  avait  une  exten- 
sion plus  ou  moins  grande  dans  les  limites  de  l'octave. 

Il  y  a  parmi  le  peuple  de  ce  pays  quelques  troupes  de 
Bohémiens.  Les  instruments  en  usage  chez  eux  sont  le  violon, 
le  fifre,  la  flûte,  la  clarinette  et  une  espèce  de  guitare. 

Les  classes  riches  ont,  à  l'instar  des  nations  les  plus  civi- 
lisées, adopté  l'usage  général  du  piano  et  de  la  guitare  :  la 
harpe  n'y  jouit  pas  d'une  aussi  grande  faveur.  Les  maîtres 
de  musique  y  sont  tous  étrangers,  et  peuvent  au  besoin 
former  un  orchestre  complet. 

MOLTIPLICAZIONE  DE'  RAPPORTI  ==  MULTIPLICA- 
TION DES  RAPPORTS.  —  (Voy.  Unione  de'  Rapporti). 

MONAULE.  —(Voy.  Diauie). 

MONFERINA  =  MONFÉRINE,  s.  f.  —  Sorte  de  danse 
usitée  particulièrement  en  Lombardie  et  en  Piémont.  La 
musique  en  est  gaie,  d'un  mouvement  très  vif,  et  mesurée 
à  6/8.  Elle  se  divise  en  deux  reprises  composées  chacune  de 
huit  mesures,  et  de  ces  reprises  on  répète  seulement  la 
dernière. 

MONOCORDO  =  MONOCORDE  (du  grec  *o>?,  un,  et 
^ocJ»,  corde).  —  Instrument  à  une  seule  corde  que  l'on 
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peut  diviser  à  volonté  au  moyen  de  petits  chevalets  mobiles. 
Dans  le  principe,  cet  instrument  servit  seulement  à  mesurer 
les  rapports  des  sons  et  des  intervalles,  et  aujourd'hui  encore 
on  l'emploie  au  même  usage.  Au  moyen-âge  on  l'employait 
en  outre  à  l'enseignement  de  la  musique  pour  faciliter  aux 
commençants  la  justesse  des  intonations.  Mais  si  le  mono- 
corde était  à  cette  époque  tel  que  nous  le  représentent  les 
descriptions  qui  en  ont  été  faites ,  et  semblable  à  ceux  dont 
nous  nous  servons  aujourd'hui,  il  est  difficile  de  croire  que 
l'emploi  en  pût  être  commode  dans  une  pareille  circonstance; 
car,  à  chaque  changement  de  note  ,  il  fallait  que  l'élève  at- 
tendît que  l'on  eût  fait  mouvoir  le  petit  chevalet,  ce  qui  de- 
mandait un  certain  temps  avant  d'entendre  le  son  qui  le  de- 
vait guider.  Plusieurs  auteurs  prétendent  que,  depuis  l'époque 
où  vécut  Gui ,  on  chercha  à  remédier  à  un  tel  inconvénient, 
en  substituant  au  chevalet  mobile  du  monocorde ,  des  che- 
valets stables  assez  analogues  à  nos  claviers,  et  c'est  à  cette 
invention  qu'ils  rapportent  l'origine  du  clavicorde.  Pretorius, 
dans  son  Organographie ,  p.  60,  dit  positivement  que  le 
clavicorde  fut  inventé  et  confectionné  d'après  le  mono- 
corde. 

MONODIA  =  MONODIE ,  s.  f.  —  Nom  que  les  anciens 
donnaient  à  un  chant  destiné  à  être  exécuté  par  une  seule 
voix. 

MONODRAMMA.  —  (Voy.  M eiodramma). 

MONOLOGO  =  MONOLOGUE ,  s.  m.  —  Ce  mot  a  la 
même  signification  que  soliloque  ;  c'est  une  scène  chantée 
par  un  seul  acteur  qui,  s'étant  identifié  avec  le  personnage 
qu'il  représente,  en  peint  les  sentiments  avec  vérité  et  expres- 
sion, s' adressant  aux  dieux,  aux  absents,  quelquefois  même 
aux  objets  inanimés.  Ce  récitatif ,  ordinairement  instru- 
menté et  rempli  de  traits  expressifs  et  passionnés ,  est  suivi 
presque  toujours  d'une  cavatine  ou  d'un  air,  ou  bien  il  est 
intercalé. 
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MONOTONIA  =  MONOTONIE,  s.  f.  —  Dans  son  acception 
naturelle  elle  signifie  un  chant  sur  une  seule  et  même  corde 
d'un  ton  comme  celui  que  fit  entendre  Josquin  au  roi  de 
France.  On  emploie  aussi  cette  expression  dans  un  sens  figuré, 
et  alors  elle  signifie  une  mélodie  ou  une  harmonie  qui 
manque  de  variété.  On  peut  employer  en  bonne  part  l'épi- 
thète  de  monotone  en  parlant  d'une  musique  dans  laquelle 
une  harmonie  variée  se  déploie  pendant  la  tenue  d'un  son 
fondamental,  ce  qui  a  lieu  quand  on  veut  imiter  le  son  du 
tocsin  (peinture  musicale). 

Chérubini ,  Romberg,  Mayr  et  autres,  ont  donné  des  exem- 
ples de  cette  sorte  de  figure  musicale,  quand  ils  ont  voulu 
peindre  le  sommeil ,  etc. 

MOR  A.  —  C'était  chez  les  anciens  la  mesure  des  deux 
sortes  de  syllabes  dont  on  se  servait  pour  le  chant.  Une  syl- 
labe longue  était  composée  de  deux  rnoras,  et  une  brève 
n'en  valait  qu'une  seule  (Voy.  Tempusvacuum). 

MORI  =  MAURES  (musique  chez  les).  *  —  On  assure  que 
lorsqu'on  entend  les  Maures  de  Sahara  chanter  des  airs  lan- 
goureux en  s'accompagnant  d'une  espèce  de  guitare  assez 
grossière ,  on  se  croirait  entouré  de  musiciens  espagnols. 
Comme  la  musique  de  cette  nation  et  celle  des  Maures  déri- 
vent de  la  même  source,  c'est-à-dire  de  l'Arabie,  cette 
coïncidence  est  facile  à  comprendre. 

Les  tabla,  ou  timbales,  le  triangle,  Yerb'eb,  instrument 
qui  ressemble  à  la  lyre  des  Grecs,  mais  qui  n'a  que  deux 
cordes,  et  une  flûte  grossièrement  faite ,  sont  les  principaux 
instruments  en  usage  dans  l'empire  de  Maroc. 

A  Tanger,  on  ne  trouve  guère  que  des  joueurs  de  corne- 
muse, dont  l'instrument,  aussi  grossier  qu'eux-mêmes,  n'est 
jamais  d'accord,  et  dont  ils  se  servent  sans  observer  la  me- 
sure. Ils  n'ont  point  d'airs  réguliers,  ne  connaissant  pas  la 
notation,  et  jouent  seulement  de  mémoire. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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MOR DENTE  =  MORDANTE,  s.  m.  —  Agrément  très 
souvent  employé ,  qui  consiste  en  deux  ou  plusieurs  petites 
notes  placées  immédiatement  avant  une  note  quelconque.  Le 
mordante  s'exécute  de  plusieurs  manières,  et  on  se  sert  de 
différents  signes  pour  l'indiquer   (  Fig.  103). 

MORENDO  (en  mourant).  —  Ce  mot  signifie  plus  que 
piano ,  c'est-à-dire  une  diminution  progressive  du  son  jus- 
qu'à son  entière  cessation. 

MOSSO,  PIU  MOSSO  (animé,  plus  animé).—  Signifie 
qu'il  faut  presser  le  mouvement. 

MOTHON  ■ —  Nome  des  anciens  Grecs  pour  la  flûte. 

MOTIVO  =  MOTIF,  s.  m.  —  Idée  primitive  et  princi- 
pale par  laquelle  commence  ordinairement  un  morceau  de 
musique  :  on  emploie  le  mot  thème  dans  la  même  acception. 

Lorsque  l'unité  de  pensée  domine  dans  un  morceau ,  tout 
doit  y  dériver  directement  ou  indirectement  du  motif  prin- 
cipal ,  ou  plutôt  des  idées  primitives  qui  le  composent  ;  car 
il  est  rare  qu'il  ne  se  trouve  pas  plusieurs  thèmes  dans  un 
morceau ,  lesquels  thèmes  cependant  doivent  avoir  entre 
eux  une  certaine  analogie.  De  là  viennent  les  expressions 
motif  principal ,  motif  secondaire  (Voy.  Tema). 

MOTO  ARMONICO  =  MOUVEMENT  HARMONIQUE.  — 
On  explique  par  ce  mot  la  marche  de  deux  ou  d'un  plus 
grand  nombre  de  sons  dans  leur  progression  d'un  ton  à  un 
autre  ton.  Il  y  a  trois  espèces  de  mouvement,  savoir  :  le 
mouvement  direct ,  quand  les  parties  montent  et  des- 
cendent en  même  temps  (fig.  104)  ;  le  mouvement  con- 
traire, lorsqu'une  partie  monte  pendant  que  l'autre  descend 
(fig.  105)  ;  enfin  le  mouvement  oblique,  quand  une  partie 
étant  immobile,  l'autre  monte  ou  descend  (fig.  106)  (Voy. 
Progressione  de  gly  Intervalli). 

MOTTETTO  =  MOTET,  s.  m.  —  Morceau  de  musique 
dont  le  chant,  adapté  à  des  paroles  tirées  de  l'écriture  et  des 
psaumes,  était  autrefois  destiné  à  être  exécuté  par  deux, 
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trois,  quatre,  cinq,  six  voix  seules  ou  accompagnées  unique- 
ment de  l'orgue.  On  imagina  seulement,  dans  le  dernier  siècle, 
d'accompagner  ces  morceaux  de  chant  avec  d'autres  instru- 
ments. Dans  un  temps  assez  rapproché  du  nôtre,  les  paroles 
des  motets  consistèrent  en  des  vers  d'un  assez  mauvais  latin, 
rimes,  composés  sur  quelque  sujet  sacré  et  distribués  en  ré- 
citatif,  cavatines  et  airs,  le  tout  mis  en  musique  à  la  ma- 
nière des  scènes  destinées  au  théâtre. 

Aujourd'hui  encore  on  chante  en  Italie  des  motets  dont  les 
paroles  sont  en  langue  italienne ,  et  qui  ne  diffèrent  nulle- 
ment par  le  caractère  de  la  musique  des  compositions  théâ- 
trales. De  même  que  celles-ci  ces  motets  ont  leurs  cabalettes, 
leurs  chœurs,  etc.  On  les  chante  pendant  la  messe ,  ordinai- 
rement après  le  Kirie  ou  YÉpître. 

MOVIMENTO  =  MOUVEMENT,  s.  m.  —  S'entend  du 
degré  plus  ou  moins  fort  de  vitesse  ou  de  lenteur  dans  la- 
quelle on  exécute  un  morceau  de  musique.  Les  différents 
degrés  du  mouvement  se  divisent  en  cinq  espèces  principales, 
selon  l'ordre  suivant  :  1°  largo  ou  lento ,  V  adagio,  3°  att- 
elante, l\°  allegro,  5°  presto. 

Tous  les  autres  mouvements,  comme  par  exemple,  le 
grave,  le  larghetto,  Yandantino,  le  Tempo  giusto ,  le 
Tempo  di  minuetto,  Y  allegretto,  et  le  prestissimo,  ne  sont 
que  des  modifications  des  cinq  espèces  que  nous  venons 
d'indiquer. 

Ces  derniers,  généralement  reconnus  pour  marquer  les 
mouvements  des  compositions  musicales,  ne  suffisent  pas  ce- 
pendant, même  avec  les  épithètes  que  l'on  est  dans  l'usage 
d'y  ajouter,  telles  que  a ffettuoso ,  agitato,  amoroso,  gra- 
zioso,  maestoso,  sostenuto,  giusto,  moderato,  cantahUe, 
conbrio,  vivace,  spiritoso,  assai,  ne  suffisent  pas,  dis-je, 
pour  connaître  exactement  le  mouvement  dans  lequel  doit 
être  exécuté  un  morceau  de  musique.  L'exécutant  doit,  dans 
l'appréciation  de  ces  termes  et  en  s'y  conformant,  avoir  égard 
Tome  h.  6 
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au  caractère  du  sentiment  exprimé  par  la  musique,  S'il  a 
d'ailleurs  le  sentiment  de  l'art,  il  trouvera  facilement,  en  se 
dirigeant  d'après  ses  impressions ,  le  mouvement  convenable 
au  morceau  qu'il  exécute. 

MURKY.  —  Sorte  de  composition  pour  piano ,  tombée  en 
désuétude,  dans  laquelle  la  basse  consiste  uniquement  en  oc- 
taves interrompues. 

MUSE  =  MUSES ,  5.  /'.  pi.  —  Il  paraîtrait  que  les  Muses 
furent  dans  le  principe  un  chœur  musical  de  femmes,  em- 
ployées au  service  d'un  des  plus  anciens  rois  d'Egypte.  Les 
Grecs  les  révéraient  généralement  comme  déesses  du  chant 
et  des  beaux-arts.  Apollon  en  était  le  chef:  c'est  pour  cela 
qu'on  l'appelait  Musagète,  c'est-à-dire  conducteur  des  Muses. 
Elles  étaient  au  nombre  de  neuf,  dont  voici  les  noms  :  Clio, 
Thalie,  Euterpe,  Melpomène,  Terpsichore,  Erato,  Polymnie, 
Uranie,  Calliope.  Les  Muses  habitaient  les  monts  Parnasse, 
Hélicon ,  Pierius  et  le  Pinde. 

Euterpe  présidait  à  la  musique,  Clio  à  l'histoire,  Thalie 
à  la  comédie,  Melpomène  à  la  tragédie,  Terpsichore  à  la  danse, 
Erato  aux  poésies  amoureuses,  Polymnie  à  la  rhétorique, 
Calliope  à  la  poésie  épique,  et  Uranie  à  l'astronomie. 

MUSEO  DI  MUSICA  =  MUSÉK  DE  MUSIQUE  (à  Vienne).  * 
—  Depuis  1814  il  existe  dans  l'empire  d'Autriche  une  so- 
ciété sous  le  nom  de  Société  des  Amis  de  la  musique.  L'ob- 
jet et  le  but  de  la  Société,  c'est  l'encouragement  de  l'art 
dans  toutes  ses  directions;  c'est  ainsi  qu'elle  fait  instruire 
de  jeunes  artistes  et  leur  donne  des  subsides.  La  Société, 
pour  atteindre  son  but ,  a  érigé  en  outre  une  bibliothèque 
de  musique ,  des  archives  et  un  musée.  En  voici  quelques 
détails. 

ribliothèqtj:. 

La  bibliothèque,  ou  collection  des  ouvrages  de  la  littéra- 

•  Ajouté  parle  Traducteur. 
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ture  musicale  et  scientifique,  consistait,  en  1832,  en  mille 
deux  cent  soixante-sept  ouvrages  complets,  sans  compter 
ceux  qui  sont  doubles,  parmi  lesquels  se  trouvent,  outre  de 
beaux  ouvrages  de  bibliothèque,  plusieurs  éditions  rares  et 
de  luxe.  La  collection  de  livres,  provenant  du  célèbre  Ger- 
ber,  formait  le  noyau  de  cette  bibliothèque  qui,  depuis  ce 
temps,  s'est  chaque  année  considérablement  augmentée  par 
des  achats  et  des  dons.  Dans  la  bibliothèque  on  conserve 
aussi  la  collection  des  biographies  des  musiciens  et  savants  de 
tous  les  pays. 

ARCHIVES. 

Les  archives  de  musique,  ou  la  collection  des  ouvrages  de 
musique  pratique,  comptent  plus  de  huit  mille  numéros 
subdivisés  comme  il  suit  : 

1°  Musique  d'église; 

2°  Ouvrages  imprimés  des  xvr  et  xvir  siècles  ; 

3"  Oratorios  et  cantates  ; 

[\°  Opéras  et  mélodrames; 

5°  Chœurs; 

6°  Musique  de  chant  (excepté  les  genres  précédemment 
nommés  )  ; 

7°  Musique  pour  les  instruments  à  clavier; 

8°  Musique  pour  les  instruments  à  vent; 

9°  Musique  pour  les  instruments  à  archet  ; 

10°  Musique  pour  la  harpe,  la  guitare  et  le  luth  ; 

11°  Musique  pour  différents  instruments  concertants; 

\T  Ouvertures; 

13°  Symphonies; 

\[\°  Musique  de  ballets; 

15°  Musique  de  danse; 

16°  Musique  militaire. 

Chacune  de  ces  subdivisions  est  détaillée  dans  un  catalogue 
particulier  par  ordre  d'auteurs  ;  outre  cela,  il  existe  encore 
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un  catalogue  général,  alphabétique ,  et  un  autre  d'après  les 
numéros. 

MUSÉE. 

Le  Musée  contient  les  objets  suivants  : 

Les  vieux  instruments  hors  d'usage.  Ils  consistaient ,  en 
1832,  en  soixante-seize  pièces,  parmi  lesquelles  on  distingue 
surtout  les  instruments  asiatiques,  remarquables  par  leur 
rareté  et  leur  beau  travail.  Ils  sont  rangés  par  ordre  d'in- 
struments, à  cordes,  à  touches  et  à  vent,  et  annotés  avec  les 
renseignements  nécessaires. 

La  collection  des  autographes  contient  deux  cents  ma- 
nuscrits environ  des  compositeurs  les  plus  célèbres. 

La  collection  des  portraits  des  personnes  les  plus  distin- 
guées dans  la  musique  et  les  sciences  musicales.  Le  nombre 
des  portraits  lithographies  ou  gravés  sur  cuivre  s'élevait,  à 
l'époque  que  nous  avons  indiquée,  à  six  cent  quarante.  On  a 
aussi  des  portraits  des  différentes  périodes  de  la  vie  des 
hommes  les  plus  célèbres,  tels  que  Mozart,  Beethoven,  etc. 
En  outre ,  soixante-deux  portraits  à  l'huile  ornent  les  por- 
tiques du  Conservatoire,  et  plusieurs  bustes  en  plâtre  et  des 
médaillons  sont  conservés  et  gardés  avec  soin. 

La  collection  des  chansons  populaires,  qui  est  très  riche  et 
très  instructive,  a  été  recueillie  et  arrangée  par  ordre  de 
provinces,  ce  qui  en  facilite  beaucoup  l'examen. 

Ces  collections,  que  tout  le  monde  peut  voir  et  qui  ne  sont 
pas  seulement  à  la  disposition  des  membres  de  la  société, 
mais  aussi  de  plusieurs  artistes  et  savants  connus,  s'aug- 
mentent chaque  jour.  * 

MUSETTA  =  MUSETTE,  s.  /'.  —  Instrument  qui,  dans  son 
état  grossier,  s'appelle  cornemuse.  Il  est  composé  d'un  ou 
-deux  tuyaux  percés  de  trous  qu'on  bouche  avec  les  doigts  ; 

*  Revue  mus. 
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d'un  tuyau  plus  grand ,  qui  ne  rend  qu'un  son  et  qu'on  ap- 
pelle bourdon;  d'une  espèce  d'outre  en  peau  de  mouton  qui 
contient  le  vent  et  qui  le  communique  aux  chalumeaux  ;  enfin 
d'un  petit  tuyau  qui  sert  à  introduire  le  vent  dans  l'outre. 
Cet  instrument  a  été  fort  en  usage  en  France  vers  le  milieu 
du  xvnr  siècle. 

Musette  est  aussi  le  nom  d'un  air  pastoral  qui  tire  sa  déno- 
mination de  l'instrument  sur  lequel  on  le  jouait.  Il  était  ordi- 
nairement en  mesure  à  6|8,  d'un  mouvement  assez  lent, 
avec  une  basse  en  pédale  soutenue.  Cette  espèce  d'air  n'est 
plus  guère  en  usage. 

MUSICA  =  MUSIQUE,  s.  f.  —  Ce  mot,  dérivé  du  grec 
selon  quelques  uns ,  selon  d'autres  du  mot  muse ,  n'a  pas  été 
encore  défini  d'une  manière  satisfaisante.  Rousseau  et  la  plus 
grande  partie  des  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet,  disent 
que  la  musique  est  l'art  de  combiner  les  sons  d'une  ma- 
nière agréable  à  V oreille.  Une  telle  définition  enlève  à  la 
musique  une  partie  de  ses  plus  ravissants  moyens  d'effet, 
les  dissonances.  Kant  et  ses  partisans  la  définissent  :  Y  art 
d'exprimer  une  agréable  succession  de  sentiments  par 
{es  sons;  mais  la  musique  nexprime  pas  toujours  une  suc- 
cession agréable  de  sons.  Mosel  la  définît  mieux ,  en  disant 
qu'elle  est  l'art  d'exprimer  des  sentiments  déterminés 
par  des  sons  bien  coordonnés.  * 

*  M.  de  Alontlausier  a  dit  :  La  musique  est  la  parole  de  lame  sensible 
comme  la  parole  est  le  langaye  de  l'ame  intellectuelle. 

M.  J.  d'Ortigue  définit  ainsi  la  musique  :  La  musique  est  un  langage 
donné  à  V homme  pour  exprimer,  au  moyen  de  la  succession  et  de  la 
combinaison  des  sons,  certains  ordres  d'idées,  de  sentiments  et  de 
sensations  que  la  parole  ne  saurait  rendre  complètement. 

Berlioz  la  définit  :  Lart  d émouvoir ,  par  des  sons,  les  hommes  intelli- 
gents et  doués  d'une  organisation  spéciale  comme  auxiliaire  de  lu 
parole. 

Fétii  déûnit  la  mu>i<|ue  :  L'art  d'émouvoir  par  la  combinaison  t/ev 
*o/tï.  .V  du  Trad. 
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Les  Grecs  antiques  donnaient  au  mot  musique  uu  sens  pius 
étendu.  Ils  l'appliquaient  non  seulement  à  l'art  d'exciterquel- 
que  sentiment  que  ce  soit,  par  le  moyen  des  sons,  mais  encore 
à  la  poésie  ,  à  la  danse ,  à  la  rhétorique ,  à  la  grammaire ,  à 
la  philosophie  et  en  général  aux  arts  et  aux  sciences  que  les 
anciens  Romains  nommaient  studia  humanitatis.  Plus  tard 
le  progrès  de  ces  arts  et  de  ces  sciences  força  de  les  divi- 
ser, les  facultés  humaines  ne  permettant  pas  à  un  seul  homme 
de  les  embrasser  tous,  et  le  mot  musique  ne  fut  plus  em- 
ployé que  dans  sa  signification  propre.  L'usage  de  joindre  la 
danse  et  la  poésie  à  la  musique  existait  dans  les  temps  même 
les  plus  reculés;  par  la  suite  on  en  sépara  la  danse ,  mais  la 
musique  et  la  poésie  furent  pendant  long-temps  compagnes 
inséparables,  et  les  instruments  servaient  seulement  à  ac- 
compagner le  chant. 

Le  sentiment  de  la  musique  est  inné  dans  l'homme  :  elle 
lui  est  aussi  nécessaire  que  le  langage ,  et  celui  qui  préten- 
drait assigner  un  inventeur  à  la  musique,  imaginerait  une 
chose  qui  n'est  pas  et  dont  l'existence  est  impossible.  La  na- 
ture a  procédé  à  l'égard  de  la  musique  comme  pour  tous 
nos  autres  arts  et  connaissances  ;  elle  en  a  répandu  le  germe 
partout,  et  si  elle  n'a  pas  fait  davantage  ou  moins,  c'est 
qu'elle  ne  le  pouvait  pas  sans  transgresser  ses  lois  immua- 
bles. 

Ceci  est  applicable,  non  seulement  à  l'art  de  la  musique 
en  général,  mais  encore  à  ses  différentes  parties,  comme  à 
l'invention  des  instruments.  Les  arts  doivent,  comme  les 
hommes,  passer  un  certain  temps  dans  l'enfance  et  n'arriver 
que  par  degré  à  leur  état  complet  de  développement  et  de 
perfection.  Omnium  rerumprincipia  par  v  a  sunt,  sedsuia 
progressionibus  usu  augentur  (Cic. ,  de  Fin.  bon.  et  mal.). 
Pausanias  raconte  que  les  anciens  Grecs  représentèrent  d'a- 
bord leurs  dieux  ,  tels  qu'Hercule  ,  Bacclius,  Vénus,  sous  la 
figure  de  pierres  informes  et  grossières,  ce  qui  donna  nais- 
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sance  à  l'art  de  la  statuaire.  L'architecture  commença  par 
la  construction  de  cabanes  étroites;  des  arbres  creux 
furent  les  premières  habitations  des  hommes  ;  les  premiers 
temples  même  étaient  si  peu  spacieux  que  les  dieux  pouvaient 
à  peine  y  être  placés  debout.  Jupiter  angusta  vix  totus 
stabat  in  aede  (Ovkl, Fast.,  lib.  1).  Un  état  analogue  d'im- 
perfection se  fait  remarquer  dans  l'histoire  des  instruments  de 
musique.  Quelle  série  de  changements  dut  parcourir  le  pia:io 
pour  arriver  au  point  où  il  est  arrivé  de  nos  jours ,  s'il  tire 
son  origine  du  monocorde?  Il  en  est  de  même  des  instruments 
à  vent.  Un  berger  oisif  découvrit  qu'un  faible  souffle  de 
vent  faisait  résonner  le  chalumeau  vide  d'un  roseau  cham- 
pêtre ;  *  sa  curiosité  le  porta  à  perfectionner  cette  décou- 
verte; d'autres  s'en  servirent  après  lui  et  l'appliquèrent  à 
plusieurs  espèces  de  matières,  soit  bois  ou  métal ,  auxquelles 
ils  donnèrent  la  forme  primitive  avec  divers  changements 
successifs,  qui  produisirent  enfin  les  instruments  à  vent  tels 
que  nous  les  possédons  aujourd'hui.  On  ne  peut  donc  pas 
dire,  dans  l'acception  générale  du  mot,  que  la  musique  a  été 
inventée ,  de  même  qu'on  ne  peut  le  dire  pour  une  science 
ou  un  art  quelconque.  On  ne  peut  même  pas  dire  que  les  pre- 
miers hommes  qui  exercèrent  un  art  en  furent  les  inventeurs, 
car  le  germe  des  arts  se  trouvant  dans  l'intelligence  de  cha- 
cun des  individus  qui  constituent  un  peuple ,  les  premières 
idées  d'invention  qui  se  manifestent ,  ne  sont  que  comme  les 
premières  pousses  de  ce  germe.  Il  ne  faut  donc  pas  chercher 
l'origine  de  la  musique  dans  des  causes  étrangères  aux  instincts 
de  notre  nature,  comme  la  plupart  des  auteurs  anciens  et  mo- 
dernes, dont  l'un  poussa  l'absurdité  jusqu'à  attribuer  aux  sin- 

*  Et  Zephiri  cavaper  calamorum  sibila primum 
Agrestis  docuere  cavas  inflare  cicutaa , 
Inde  minutatim  dulceis  didicere  querelas , 
Tibia  quas  fundit  digitis  pidsata  canenlium. 

(Luciiet.,  de  lier.  nal. ,  lib.  v.  ) 
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ges  l'invention  de  la  musique  vocale.  La  musique  vient  du  cœur 
et  va  au  cœur  ;  et  un  sentiment  intime  et  spontané  fit  à  l'homme 
une  nécessité  du  chant  aussi  bien  que  de  la  parole.  Il  n'est 
presque  point  de  pays  qui  ne  prétende  avoir  donné  le  jour  à 
l'inventeur  de  cet  art  ;  ceci  prouve,  non  qu'il  fut  inventé,  mais 
cultivé  dans  diverses  contrées  par  des  hommes  qui ,  sans  se 
connaître  mutuellement,  travaillèrent  en  même  temps  ou 
successivement  à  en  perfectionner  les  différentes  parties.  Tels 
furent  Osiris,  Jubal,  Mercure  ou  Hermès,  Gadmus,  Chiron, 
Amphyon,  Apollon,  Orphée,  Barde,  Tuiscus,  etc.  Nous  n'avons 
donc  pas  la  prétention  de  faire  connaître  la  première  origine 
de  la  musique  (qui  existe  chez  tous  les  peuples  de  la  terre) , 
mais  quels  sont  les  peuples  de  l'antiquité  qui  les  premiers  la 
portèrent  à  un  certain  degré  de  perfection.  Cet  honneur  est 
dû,  mais  avec  des  différences,  aux  Égyptiens ,  aux  Hébreux, 
aux  Grecs  et  aux  Romains.  La  nature  prodigue  envers  ces 
peuples  des  dons  qu'elle  semblait  n'accorder  qu'avec  par- 
cimonie aux  autres  nations  des  mêmes  temps ,  les  avait  doués 
de  facultés  qui  se  développèrent  sous  l'influence  de  climats 
doux  et  favorables ,  si  bien  qu'ils  ne  furent  pas  seulement  les 
dominateurs  des  peuples  contemporains,  mais  encore  ils  cap- 
tivèrent l'attention  de  toute  la  postérité.  Peu  de  notions  nous 
sont  parvenues  sur  la  musique  des  Égyptiens  et  des  Hébreux  ; 
nous  n'avons  qu'une  connaissance  imparfaite  de  la  nature  de 
leurs  instruments;  seulement  nous  savons  avec  certitude  que 
chez  ces  peuples  la  musique  était  exercée  par  une  certaine 
classe  de  personnes  dans  les  solennités  publiques  et  du  cuite 
divin. 

Les  arts  et  les  sciences  furent  cultivés  chez  les  Grecs  par 
la  plus  brillante  jeunesse.  Doué  d'un  exquis  sentiment  du 
beau,  ce  peuple  regardait  la  connaissance  de  la  musique 
comme  une  partie  essentielle  de  l'éducation  de  tout  citoyen 
libre,  et  non  comme  l'attribut  exclusif  d'une  certaine  classe 
de  personnes,  destinées  spécialement  à  faire  servir  cet  art  à 
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la  célébration  des  cérémonies  religieuses.  Le  goût  de  la  mu- 
sique généralement  répandu  en  Grèce ,  l'estime  dont  cet  art 
jouissait  parmi  le  peuple,  les  fêtes  publiques  dont  il  y  favorisa 
et  provoqua  l'institution  en  son  honneur,  entre  autres  les 
jeux  pythiques,  furent  sans  contredit  les  causes  des  im- 
menses progrès  des  Grecs  et  de  la  supériorité  qu'ils  acquirent 
sur  les  autres  nations  antiques,  dans  l'art  de  la  musique. 
Les  Romains  employèrent  la  musique ,  mais  ils  n'en  eurent 
pas  qui  leur  fût  propre  ;  ils  adoptèrent  pour  leurs  solennités 
celle  des  Grecs,  et  c'est  aussi  de  la  Grèce  qu'ils  faisaient  ve- 
nir la  plus  grande  partie  des  artistes  employés  dans  ces  occa- 
sions. Il  était  parla  difficile  que  la  musique  pût  prospérer  chez 
un  peuple  qui  préconisait  les  vertus  héroïques  préférablement 
à  tout  autre,  et  qui  regardait  d'ailleurs  l'exercice  de  cet 
art  comme  une  occupation  convenable  aux  seuls  esclaves. 

La  Grèce,  où  les  arts  et  les  sciences  furent  si  florissants 
jusqu'au  temps  d'Alexandre,  perdit  au  commencement  de  l'ère 
chrétienne  la  dernière  ombre  de  liberté  que  lui  avait  laissée 
Philippe  de  Macédoine.  Subjuguée  par  les  Romains,  elle  de- 
vint une  de  leurs  provinces,  et  depuis  fut  réunie  à  l'empire 
d'Orient.  Les  peuples  de  cette  contrée  ne  perdirent  pas  ce- 
pendant le  goût  des  arts  et  des  sciences  ;  ils  le  conservèrent 
au  contraire  au  point  de  l'inspirer  à  leurs  maîtres ,  après  la 
destruction  de  l'empire  d'Orient  dans  le  xve  siècle.  Toutefois, 
lorsqu'on  les  eut  privés  entièrement  de  la  liberté ,  les  germes 
des  arts  et  des  sciences  se  desséchèrent  chez  ce  peuple  ;  leurs 
facultés  intellectuelles  se  paralysèrent,  et  les  Grecs  de  ce 
temps  n'eurent  plus  aucun  des  traits  de  leurs  célèbres  ancê- 
tres. 

Rome,  dont  les  mœurs  se  corrompirent  en  même  temps 
que,  par  une  conséquence  inévitable ,  elle  perdait  le  goût  des 
arts  et  des  sciences,  déchut  à  son  tour,  sous  les  successeurs  de 
César,  de  son  antique  splendeur.  Les  peuples  étrangers  inon- 
dèrent l'empire  dans  le  v  siècle  de  l'ère  chrétienne  et  le  dé- 
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truisirent  entièrement.  Ces  barbares,  qui  ne  connaissaient  des 
arts  et  des  sciences  que  les  noms,  en  détruisirent  les  produc 
tions ,  les  lieux  où  se  tenaient  les  écoles ,  les  bibliothèques , 
et  tout  ce  qui  sert  à  .les  faire  prospérer.  Après  un  tel  bou- 
leversement, le  goût  des  arts  et  des  sciences  se  perdit  totale- 
ment dans  les  états  de  ce  nouvel. empire.  Le  clergé  seul  s'oc- 
cupait encore  à  étudier,  mais  seulement  autant  qu'il  en  avait 
besoin  pour  enseigner  la  doctrine  religieuse  et  conserver 
l'éclat  extérieur  des  cérémonies  du  culte. 

C'est  ainsi  que  les  arts  et  les  sciences  devinrent  par  la  suite, 
dans  les  siècles  d'ignorance  et  de  barbarie,  le  monopole  ex- 
clusif du  clergé,  qui  les  dépouilla  du  reste  de  bon  goût  qu'ils 
avaient  encore,  et  ne  s'en  prévalut  que  pour  accroître  sa  puis- 
sance temporelle.  Pendant  les  siècles  obscurs  du  moyen-âge. 
la  musique  fut  reléguée  dans  les  cloîtres,  où  elle  perdit  en- 
tièrement sa  physionomie  native  et  d'où  on  ne  la  fit  sortir 
qu'après  plusieurs  siècles,  avec  l'aurore  d'une  rénovation 
générale. 

Dans  ces  siècles  où  le  bon  goût  semblait  anéanti ,  la  partie 
matérielle  et  mécanique  de  l'art  fit  cependant  d'importants 
progrès ,  dont  tirèrent,  a  sa  renaissance,  un  immense  avan- 
tage ceux  qui  s'occupèrent  de  le  perfectionner.  Déjà  la  nota- 
tion musicale,  simplifiée  par  saint  Grégoire,  était  d'une  grande 
utilité  à  l'avancement  de  l'art.  Gui  d'Arezzo  introduisit  dans 
le  commencement  du  xr  siècle  une  nouvelle  méthode  d'ap- 
prendre le  chant  par  principes;  Francon  de  Cologne  jeta 
dans  ce  même  siècle  les  bases  de  la  musique  figurée; 
enfin  l'invention  de  l'harmonie  fut  dans  ce  même  temps  no- 
tablement perfectionnée.  Mais  la  mélodie,  dont  on  ignorait 
alors  le  véritable  caractère,  fut  négligée  en  raison  inverse 
des  perfectionnements  donnés  à  l'harmonie ,  si  bien  que  l'a- 
vantage de  cette  découverte  consista  uniquement  dans  l'art 
de  composer  des  complications  harmoniques  à  plusieurs 
voix.  Au  résumé,,  tout  morceau  de  musique  était  écrit  en  style 
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fugué  ;  le  texte ,  dépourvu  de  grâces  et  de  beautés  poétiques, 
était  tourmenté  jusqu'à  l'absurdité ,  et  les  compositions  ne 
dénotaient  de  la  part  de  leur  auteur  d'autre  talent  que  celui 
de  connaître  le  mécanisme  du  contrepoint. 

Cependant  une  nouvelle  aurore  s'était  levée  à  l'horizon  oc- 
cidental de  l'Europe ,  particulièrement  favorable  à  la  poésie 
et  à  la  musique.  L'apparition  en  doit  être  attribuée  sans  doute 
au  luxe  toujours  croissant,  introduit  par  la  chevalerie,  qui 
favorisa  les  chants  des  poètes.  Les  arts  et  les  sciences  anti- 
ques étaient  tombés  totalement  dans  l'oubli ,  lorsqu'après 
la  chute  de  l'empire  d'Orient  plusieurs  habitants  de  ce  pays 
s'émigrèrent  et  se  répandirent  en  Europe,  particulièrement 
en  Italie,  apportant,  avec  les  écrits  de  leurs  ancêtres,  la 
langue  grecque,  à  l'enseignement  de  laquelle  ils  se  livrèrent. 
Dès-4ors  le  goût  de  cette  littérature  abandonnée  depuis  long- 
temps ,  reprit  une  existence  nouvelle  ;  plusieurs  hommes  d'un 
mérite  distingué  et  qu'animait  le  sentiment  du  beau  qu'ils  y 
avaient  puisé,  se  réunirent  dans  le  xvr  siècle,  dans  le  but  de 
créer  un  drame  analogue  à  celui  des  anciens  Grecs.  C'est  à 
cette  association  que  nous  sommes  redevables  de  l'opéra  mo- 
derne (Voy.  Opéra).  La  mélodie,  négligée  depuis  long- 
temps, reprit  ses  droits;  l'harmonie  fut  restreinte  à  des  limites 
convenables  ;  l'unité ,  mieux  observée  de  cette  manière  dans 
les  compositions  musicales,  prépara  le  progrès  de  l'art  vers 
le  point  où  il  est  arrivé  de  nos  jours. 

Les  anciens,  qui  cherchaient  avec  un  zèle  infatigable  à 
multiplier  les  distinctions  dans  les  choses  accessoires  de  la 
musique,  en  traitaient  les  parties  principales  avec  la  plus 
grande  indifférence.  Nous  ne  ferons  pas  rénumération  des 
divisions  à  l'infini  dont  ils  composaient  la  signification  géné- 
rique des  expressions  musica,  cantus,  eontrapunctus,  ino- 
lus,  etc.  ;  cette  énumération  serait  trop  fastidieuse  pour  le 
lecteur,  à  qui  il  suffira  sans  doute  de  connaître  celle  du  mot 
musique  qu'ils  appelaient  :  Mundana,  pyttiagorica  (harmo- 
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nie  des  sphères) ,  hutnana,  artificialis,  anliqua,  moderna, 
contemplativa ,  spécula tiv a,  theoretica ,  didactica,  geo~ 
rnetrica,  arithmetica,  historica,  activa  vei  practica, 
coiorata,  poetica,  meiopoetica ,  enuntiativa,  narrati- 
va,  signât  or  ia,moduiatoria,  combinatoria,  choraiis  vet 
plana,  rhythmica ,  meixsuraiis  vei  figuratis,  rnetrica, 
recitativ a,  harmonica,  meiodica ,  diatonica  ,  chroma- 
tica ,   enharmonica ,  ecciesïastica ,  drammatica ,  thea- 
tratis ,  scenica,  choraica,  hypocrematica ,  mimica  vet 
muta ,  vocalis,  istrumentatis,  symphonialis,  organica , 
mixta,  conjuncta,  metaboiica,  ficta,  frigdorica,  pathe- 
tica,  tragica,  occidentaria,  rhetorica,  iitteraria,  sphig- 
matica ,  ethica ,   poiitica,  monarchica ,   aristocratica , 
democratica ,  œconomica ,  metaphysica ,  hierarchica , 
archetypa,  prodigiosa.  Chose  prodigieuse,  en  effet  !  malgré 
cette  innombrable  quantité  de  noms,  la  musique  antique  était 
la  même  pour  Téglise,  la  chambre,  le  théâtre  et  la  salle  de  bal. 
L'abus  des  triades  mineures  surtout,  qui  était  alors  de  mode, 
comme  le  sont  les  cadences  mineures ,  si  rebattues  de  nos 
jours,  faisait  que  la  musique  manquait  de  vie  et  de  rhythme, 
et  que,  privée  de  périodologie ,  elle  était  sans  agrément  et 
sans  mélodie.  On  peut  présumer  quel  était  le  caractère  de 
la  musique  qui  servait  autrefois  à  la  danse,  d'après  une 
anecdote  rapportée  par  Hawkins,  où  il  raconte  que  le  roi 
François  aimait  beaucoup,  aux  fêtes  de  sa  cour,  danser  sur 
un  certain  air  de  psaume  ,  dont  je  ne  me  rappelle  pas  le 
numéro.  La  raison  d'un  tel  usage  gît  dans  des  circonstances 
relatives  aux  innovations  introduites  à  cette  époque  dans 
la  musique.  L'harmonie  était  nouvellement  découverte,  et  le 
chant  à  plusieurs  voix,  inconnu  jusque  là,  produisit  un  effet 
magique.  Au  lieu  des  airs  monotones  des  moines  que  l'on 
retrouvait  partout  auparavant,  les  compositeurs  de  ce  temps 
iirent  adopter  l'usage  d'une  nouvelle  musique,  dans  la  com- 
position de  laquelle  ils  négligèrent  entièrement  la  séniio- 
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tique  et  l'orthographe  musicales,  en  vertu  de  la  source  iné- 
puisable de  combinaisons  que  leur  fournissait  la  découverte 
de  l'harmonie.  Leurs  Temps,  en  1480,  étaient  au  nombre  de 
quatre-vingts.  Rolland  Lasso  les  réduisit  plus  tard  à  deux: 
pair  et  impair. 

Mais  si  la  musique  antique  était  limitée  dans  ses  caractères 
propres,  elle  avait  des  divisions  à  l'infini,  relativement  à  ses 
applications.  Il  ne  nous  est  resté  d'une  telle  confusion  que 
les  trois  divisions  suivantes  :  musique  d'église,  de  chambre 
et  de  théâtre,  dénominations  défectueuses  en  ce  qu'elles  ont 
été  prises  des  circonstances  locales  et  non  de  la  nature  des 
choses. 

La  meilleure  manière  de  diviser  la  musique  me  semble  être 
celle-ci  : 

I.  Musique  théorique  (science musicale)  ;  elle  considère 
les  sons  : 

A.  Dans  leur  nature:  l°sous  le  point  de  vue  physique 
(  acoustique  )  ;  2°  sous  le  point  de  vue  mathématique 
(science  canonique). 

B.  Dans  leurs  rapports  avec  les  différentes  parties  de 
l'art  musical  :  1°  la  théorie  de  la  composition;  2°  la  théorie 
du  chant  et  du  son  ;  3°  la  théorie  du  mécanisme  des  instru- 
ments de  musique.  * 

II.  Musique  pratique,  qui  comprend  :  1°  l'art  de  la  com- 
position ;  2°  l'art  de  l'exécution  ;  et  3°  l'art  de  la  fabrication 
des  instruments  de  musique. 

Relativement  au  caractère ,  voici  de  quelle  manière  on 
divise  actuellement  la  musique  :  1°  musique  sublime,  grave 
(séria),  ou  pathétique ,  propre  aux  sentiments  élevés ,  su- 
blimes, terribles;  2°  musique  de  mezzo  carattere  (de  carac- 
tère mixte),  ou  tempérée,  convenable  aux  sentiments  doux  et 
paisibles  ;  3°  musique  comique  ou  vouffe,  plus  populaire  et 
plus  facile  que  noble,  plus  gaie  que  spirituelle;  elle  embrasse 
en  général  tout  ce  qui  tient  du  comique  et  de  la  caricature. 
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Il  est  nécessaire  d'établir  dans  la  musique  une  autre  espèce 
de  division,  qui  distingue  la  musique  vocale  de  la  musique 
instrumentale,  que  les  anciens  Grecs  distinguaient  par  les 
mots  psxoç  et  pe^os  Ktâi  xoyoç. 

Nous  consignons  ci-dessous,  par  ordre  alphabétique,  plu- 
sieurs termes  de  musique  consacrés  par  l'usage  : 

Musique  chorale  (musica  corale).  —  (V.  Canto  cor  aie  9 
musica  figurata). 

Musique  de  bat  (musica  da  ballo).  —  Nom  général 
que  l'on  donne  à  cette  espèce  de  musique  destinée  à  ani- 
mer les  pas  et  les  mouvements  du  danseur.  La  musique  de 
bal  est  divisée  en  musique  de  danse  de  société  et  de  danse 
de  théâtre  qui  ont  chacune  leur  caractère  propre  ;  les  airs 
de  la  première  se  nomment  contredanses",  etc.  ;  ceux  de  la 
seconde,  ballets,  et  servent  aux  pantomimes.  Nous  avons 
parlé  de  cette  dernière  à  l'article  Ballet ,  et  des  autres  airs 
de  danses  dans  différents  articles  séparés. 

Musique  de  chambre  (musica  da  caméra) .  —  La  mu- 
sique de  chambre  proprement  dite,  est  celle  que  l'on 
exécute  dans  les  cours,  aux  fêtes  de  famille  des  princes. 
Autrefois  on  admettait  à  entendre  cette  sorte  de  musique , 
non  seulement  les  personnes  attachées  à  la  cour,  mais 
encore  les  étrangers.  A  présent  ces  exécutions  sont  nommées 
concerts  de  cour,  et  par  les  expressions  musique  de 
chambre  on  entend  les  morceaux  destinés  à  être  exécutés 
dans  une  salle  de  concert,  tels  que  les  symphonies,  les 
concertos,  les  quatuors,  les  sonates ,  les  airs  détachés,  les 
nocturnes,  les  fantaisies ,  les  canons,  les  variations ,  les 
solos  pour  divers  instruments,  etc. 

Musique  d'église  (musica  da  chiesa).  —  Les  messes, 
les  graduels,  les  antiennes,  les  offertoires,  les  psaumes, 
les  motets ,  etc. ,  et  même  certains  oratorios ,  composent 
ce  que  l'on  appelle  la  musique  sacrée  ou  d'église.  Elle 
est  destinée   à  manifester  l'admiration  et  à  célébrer  les 
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louanges  dues  à  la  sagesse,  à  la  toute  puissance  et  à  la  bonté 
<le  Dieu. 

La  musique  d'église  n'a  la  physionomie  qui  lui  est  propre 
qu'aux  conditions  suivantes  :  1°  il  faut  que  le  chant  y  domine 
et  soit  toujours  simple,  grave  et  dépouillé  de  tout  ornement 
frivole;  comme  le  caractère ,  triste  ou  gai,  en  doit  toujours 
être  noble,  on  aura  soin  d'éviter  dans  cette  sorte  de  compo- 
sition les  figures  propres  à  la  musique  de  danse.  T  L'harmonie 
en  doit  être  combinée  de  manière  à  produire  des  effets  nobles, 
solennels,  sublimes;  les  transitions  y  seront  rapides  et  pro- 
pres à  imprimer  la  surprise  ;  les  digressions  fortes  ne  pourront 
avoir  lieu  que  dans  le  cas  où  les  contrastes  frappants  se  trou- 
veraient dans  le  texte,  et  alors  elles  devront  être  empreintes 
d'une  vigueur  correspondante.  Le  style  lié  est  celui  qui  con- 
vienne mieux  à  la  musique  sacrée,  par  le  double  caractère  de 
variété  et  de  gravité  dont  il  est  marqué  ;  il  doit  donc  y  ré- 
gner de  préférence.  Les  chœurs  et  les  morceaux  à  plusieurs 
voix  seront  d'un  eifet  d'autant  plus  agréable  qu'on  y  aura 
mieux  traité  le  contrepoint  dont  la  fugue  forme  la  partie  la 
plus  intéressante  (Voy.  Fuga).  3°  Le  chant  doit  être  simple, 
dépourvu  de  passages  difficiles  et  recherchés  ainsi  que  d'i- 
nutiles ornements.  4°  L'instrumentation  doit  être  assortie  au 
caractère  de  la  musique  qu'elle  est  destinée  à  accompagner; 
ainsi  elle  sera  brillante  lorsqu'elle  exprimera  la  joie,  bien 
que  toujours  sérieuse,  moins  vive  lorsqu'elle  peindra  la 
tristesse. 

Essayons  maintenant  d'établir  un  parallèle  entre  la  mu- 
sique d'église  et  la  musique  de  théâtre  :  1°  le  sujet  de  la 
première  est  générai ,  puisqu'elle  exprime  les  sentiments 
de  la  multitude  réunie  dans  le  temple,  tandis  que  celui  de  la 
seconde  est  relatif  aux  sentiments  particuliers  qui  font  le  sujet 
d'une  scène.  2°  L'objtt  de  la  musique  sacrée  porte  le  carac- 
tère de  l'infini,  c'est  la  divinité  elle-même;  celui  de  la  mu- 
sique de  théâtre  est  l'homme  selon  ses  qualités  et  ses  actions. 
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y  Lehut  delà  musique  sacrée  est  de  concentrer  tous  les  sen- 
timents des  fidèles  en  un  seul,  la  piété  ;  aussi  les  mouvements 
lents,  la  musique  artificielle  et  tout  ce  qui  peut  porter  à 
la  méditation,  en  forment  la  base  ;  la  musique  profane ,  au 
contraire,  a  pour  but  de  produire  une  variété  de  sentiments 
qui  lui  permet  de  traiter  avec  plus  de  liberté  les  mélodies  et 
les  rhythmes. 

Musique  des  sphères  ou  Harmonie  des  sphères  (musica 
délie  sfere  o  armonia  délie  sfere).  —  L'antique  école  pyta- 
gorique  enseignait  que  les  corps  célestes  avaient  la  pro- 
priété de  produire  entre  eux  une  sorte  d'harmonie  musi- 
cale; c'est  d'après  cela  que  les  poètes  de  nos  jours  se  servent 
encore  de  cette  expression  quand  ils  veulent  parler  de  l'ordre 
et  de  l'harmonie  qui  régnent  dans  l'univers. 

Musique  d'harmonie  (musica  d'armonia).  —  (Voy.  Mu- 
sica istrumenlate). 

Musica  ficta.  —  (Voy.  Fa  fictum).  Tinctor  explique 
ainsi  cette  expression  :  Ficta  musica  est  cantus  propter 
regularem  manus  traditionem  œditus. 

Musique  figurée  (musica  figurata).  —  La  musique  figu- 
rée est  composée  de  notes  différentes  les  unes  des  autres 
par  leur  valeur  et  leur  mouvement ,  au  lieu  que  la  musique 
chorale  procède  par  notes  de  valeurs  homogènes. 

La  musique  figurée  fut  inventée  dans  le  siècle  de  Guido 
(Voy.  l'art.  Note).  Auparavant  on  observait  les  syllabes  lon- 
gues et  brèves,  et  la  longue  durait  dans  le  chant  deux  fois  le 
temps  que  durait  la  brève.  Par  suite  de  l'invention  des  va- 
leurs différentes,  la  musique  secoua  le  joug  de  la  poésie  et  de 
la  prosodie,  et  devint  un  art  indépendant,  propre  à  exprimer 
les  sentiments  de  l'ame. 

Musique  instrumentale  (  musica  istrumentale  ).  —  On 
appelle  ainsi  les  compositions  musicales  destinées  à  être 
exécutées  par  des  instruments  de  musique,  quels  qu'ils 
soient  ;   on   appelle   ordinairement  musique  d'harmonie 
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celle  qui  doit  être  jouée  par  des  instruments  à  vent ,  tels  que 
hautbois ,  clarinettes ,  bassons  et  cors. 

Musique  militaire  (musica  militare).  —  Le  but  principal 
de  la  musique  militaire  est  d'exciter  l'héroïsme  du  guerrier. 

Sa  perfection  consiste  à  être  :  1°  populaire,  parce  qu'elle 
est  destinée  particulièrement  à  des  oreilles  peu  musicales  ; 
2°  solennelle,  et  pour  cela  elle  demande  des  instruments 
à  vent  ou  de  percussion  dont  le  son  soit  fort  et  éclatant  ; 
y  marquée  par  un  rhythme  fortement  accentué;  /^com- 
posée dans  des  tons  hrillans,  tels  que  mi,  mi  ]p9  do,  ré,  etc. 

Musique  nationale  (musica  nazionale).  —  On  qualifie 
ainsi  la  musique  propre  aux  différentes  nations  ;  chacune 
a  des  caractères  qui  la  distinguent  de  celles  des  autres 
nations  (Voy.  les  art.  Cantoet  Canzone).  A  l'article  Scoia 
(  école  )  nous  parlerons  particulièrement  de  ce  qui  distingue 
et  caractérise  la  musique  française,  la  musique  italienne  et 
la  musique  allemande. 

Musique  organique  (musica  organica)»  —  Signifiait  au- 
trefois musique  instrumentale. 

Musique  théâtrale  (musica  teatrale  ).  —  Elle  com- 
prend les  opéras  et  les  oratorios,  ainsi  que  les  différentes 
parties  qui  les  composent ,  telles  que  les  ouvertures ,  les  ré- 
citatifs, les  airs,  les  duos,  les  trios,  les  quatuors ,  etc. 

Musique  vocale  (musica  vocale).  —  C'est  celle  à  la- 
quelle sont  appliquées  les  paroles  que  l'on  prononce  en 
chantant ,  ce  qui  constitue  la  différence  qui  existe  entre  cette 
musique  et  la  musique  instrumentale.  Et  c'est  en  raison  d'une 
telle  différence,  que  les  Grecs  distinguaient  la  musique  vo- 
cale par  les  expressions  psxoç  v.&i  xoyoç  (chant  et  parole) , 
comme  nous  l'avons  déjà  dit  en  parlant  de  la  musique  pratique. 

L'auteur  qui  compose  de  la  musique  vocale  ne  peut  pas, 
comme  le  compositeur  de  musique  instrumentale,  s'aban- 
donner aux  élans  de  son  imagination  créatrice;  il  doit  en 
subordonner  la  vivacité  à  la  poésie  qui  sert  de  base  à  sa  com- 
Tomk  il  7 


98  MIS 

position ,  et,  en  outre,  posséder  parfaitement  la  langue  dans 
laquelle  est  écrite  cette  poésie,  en  connaître  la  prosodie,  la 
déclamation,  afin  qu'instruit  de  la  nature  des  sentiments  et 
des  moyens  par  lesquels  ils  sont  exprimés,  il  soit  mieux  à 
même  de  choisir  le  ton,  le  rhythme,la  mesure  et  l'accompa- 
gnement convenable  à  l'expression  de  ces  sentiments.  Il  doit 
faire  attention  à  ne  pas  répéter  ou  transposer  inutilement 
les  paroles  avant  que  la  période  soit  terminée,  à  moins  qu'une 
raison  impérieuse  ne  l'exige. 

MUSICA  A  COLPI  DI  CANONE  =  MUSIQUE  A  COUPS 
DE  CANON.  *  —  L'emploi  du  canon,  canonnant  en  musique, 
date  de  1788. 

Ce  fut  un  Italien  qui,  le  premier,  tenta  cette  innovation. 
C'est  le  célèbre  Sartiqui  réclame  l'honneur  des  concerts  py- 
rotechniques. Appelé,  en  1784,  à  Saint-Pétersbourg,  en  qua- 
lité de  maître  de  chapelle,  il  y  organisa  un  orchestre  formi- 
dable pour  donner  à  son  bénéfice  un  grand  concert  spirituel. 
IVIais  ce  fut  surtout  en  1788,  lors  de  la  fête  célébrée  pour  la 
prise  d'Okzakow  qu'il  dépassa  tout  ce  qu'on  avait  entendu 
dans  la  capitale  du  Nord.  Il  composa  un  grand  Te  Deum 
qui  fut  exécuté  dans  le  château  impérial  par  une  nombreuse 
réunion  de  chanteurs  et  d'instrumentistes,  auxquels  se  joi- 
gnit un  orchestre  de  cors  russes.  Pour  augmenter  l'effet  de 
cette  musique  grandiose,  Sarti  fit  placer  dans  la  cour  du 
château  des  canons  de  différents  calibres,  dont  les  coups, 
tirés  en  mesure  à  des  intervalles  donnés,  formaient  la  basse 
de  certains  morceaux. 

Cette  musique  étrange,  on  le  pense  bien,  fit  du  bruit  et 
trouva  de  l'écho  en  Allemagne,  où  Charles  Stamitz,  célèbre 
par  son  talent  sur  l'alto  et  la  viole  d'amour,  exécuta,  à  Nu- 
renberg,  une  grande  musique  vocale  et  instrumentale  de  sa 
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composition,  dont  la  pompe  était  relevée  par  l'accompagne- 
ment obligé  de  coups  de  canon. 

En  Russie,  la  tradition  de  Sarti  n'a  pas  été  perdue.  Dans 
un  ouvrage  récent  sur  ce  pays  *  on  trouve  la  description  d'un 
camp  de  plaisance,  tenu  en  1836  à  Krasnoje-Selo,  aux  envi- 
rons de  Pétersbourg. 

A  la  fin  des  manœuvres  il  y  eut  une  grande  parade  qui  se 
termina  par  un  chant  guerrier  composé  pour  cette  solennité. 
Cent  vingt  coups  de  canon,  tirés  simultanément ,  formaient 
l'introduction.  Puis  le  chant  fut  entonné  par  la  masse  innom- 
brable des  chanteurs  de  tous  les  régiments,  soutenus  par 
toute  la  musique  militaire,  deux  corps  de  trompettes  et  des 
tambours,  au  nombre  de  seize  cents.  Des  coups  de  canon, 
tirés  régulièrement,  battaient  la  mesure.  ** 

MUSICALE  =  MUSICAL,  adj.  —  S'applique  à  tout  ce  qui 
appartient  à  la  musique,  et  l'on  dit  :  art  musical,  phrase 
musicale. 

MUSICALMENTE  =  MUSICALEMENT,  adv.  — *  Rela- 
tivement ,  conformément  aux  règles  de  la  musique ,  d'une 
m  anière  musicale. 

MUSICE  VIVERE.  —  Proverbe  latin  qui  signifie  mener 
joyeuse  vie  (Id  est  laute,  hiiariter  vivere). 

MUSICO  =  MUSICIEN,  f.  m.  —  Ce  nom  se  donne  égale- 
ment à  celui  [qui  compose  la  musique  et  à  celuHjui  l'exécute. 

Le  mot  italien  musico  est  aussi  le  nom  qu'on  donnait  au- 
trefois aux  castrats,  et  qu'on  donne  encore  aujourd'hui  aux 
femmes  qui  chantent  en  voix  de  contralto . 

MUSURGOS.  —  Les  anciens  Grecs  donnaient  également 
ce  nom  au  compositeur  de  musique  et  à  l'exécutant. 

MUTATION  (Jeux  de).  —  On  appelle  ainsi  les  registres 
de  l'orgue  dont  les  tuyaux  ne  sont  point  accordés  au  diapa- 


*  Souvenirs  de  Russie  ,  par  Meyer\ 
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son  des  jeux  de  fonds  et  qui  sonnent  ou  la  tierce  ou  la 
quarte,  ou  la  quinte  de  ceux-ci,  et  quelquefois  plusieurs  de 
ces  intervalles  à  la  fois.  Le  cornet,  la  cymbale,  la  fourniture 
sont  des  jeux  de  mutation. 

MUTAZIONE,  *./*.  =  NUANCES,  s.  f.  7;/.  —  Changements 
du  nom  des  notes  dans  la  solmisaiion  (Voyez  ce  mot  )  du 
plain-chant,  lorsque  le  chant  sort  des  bornes  de  Yhexa- 
corde.  Les  chanteurs  ont  pour  règle  dans  ces  changements 
d'appeler  mi-fa,  en  montant,  les  deux  notes  entre  lesquelles 
il  y  a  un  demi-ton  ;  et  fa-la,  en  descendant,  les  notes  qui 
forment  le  même  intervalle ,  lorsque  le  mouvement  descen- 
dant se  prolonge. 

Les  anciens  Grecs  distinguaient  cinq  espèces  principales  de 
muances  (  Vo*/.  Grtci  antichï). 

MUTAZIONE  DELLA  VOCE  =  MUE  DE  LA  VOIX.  — 
La  nature  opère  un  changement  dans  la  voix,  à  l'époque 
où  les  individus  des  deux  sexes  passent  de  l'enfance  à  la  pu- 
berté. 

L'époque  de  ce  changement  n'est  point  fixe,  ni  chez  les 
uns,  ni  chez  les  autres  ;  ce  qui  est  constant  cependant,  c'est 
que  la  voix  des  hommes,  après  la  mue,  change  tout-à-fait  de 
nature  en  prenant  un  caractère  opposé  à  celui  qu'elle  avait, 
tandis  que  la  voix  des  femmes  n'éprouve  point  une  mutation 
pareille,  car  le  seul  changement  qui  s'opère  en  elles  consiste 
à  donner  à  cette  voix ,  sans  qu'elle  change  de  nature ,  plus 
de  force  et  plus  d'étendue. 

Si  la  voix  d'un  garçon,  par  exemple,  avant  la  mue  est 
celle  d'un  soprano,  elle  deviendra  presque  toujours  celle 
d'un  ténor;  si  c'est  une  voix  d'alto,  le  résultat  de  la  mue 
c'est  la  voix  de  basse.  Dans  les  femmes ,  la  voix  ,  après  la 
mue ,  reste  soprano  ou  devient  contralto. 

La  période  de  la  mue  dure  souvent  deux,  trois  et  même 
qurtreans.  Quelquefois  il  arrive  cependant  que  la  nature 
r.  opère  pas  de  changement  dans  la  voix  (Voy.  Fa(setto). 
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MUTH-LABBEN.  —  Quelques  personnes  prétendent  que 
ce  titre,  placé  en  tête  du  psaume  90,  indique  un  instrument- 
des  Hébreux.  Il  est  pUs  probable,  ce  nous  semble ,  qu'il  in- 
dique le  commencement  d'un  hymne  antique  sur  l'air  duquel 
devait  être  chanté  ce  psaume. 

MYLOTHROS.  —  Nom  d'une  chanson  grecque  que  chan- 
taient les  meuniers. 
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NABLA ,  NABLUM  ou  NEBEL.  —  Ancien  instrument  des 
Hébreux,  que  Luther  a  traduit  par  Psaltérion.  Quelques  uns 
croient  que  c'était  la  lyre  des  anciens. 

NACCARE  =  CASTAGNETTES  (espag.,  castanetas  ou  cas 
tanueias),  s.  f.  pi.  — ■  Instrument  de  percussion  composé  de 
petits  morceaux  de  bois  dur,  arrondis  en  forme  de  noix,  dont 
les  bords  sont  ajustés  l'un  à  l'autre.  Les  castagnettes  s'attachent 
au  pouce  par  le  moyen  d'un  cordon  ;  en  les  frappant  avec  les 
autres  doigts  que  l'on  fait  glisser  dessus  rapidement  l'un  après 
l'autre,  on  produit  une  espèce  de  battement  semblable  à 
celui  du  trille ,  qui  communique  de  la  gaîté  au  caractère  du 
chant  ou  de  la  danse  que  l'on  accompagne  avec  le  son  de  cet 
instrument. 

Les  castagnettes  sont  fort  en  usage  parmi  les  femmes  de 
l'Orient.  De  toutes  les  contrées  de  l'Europe ,  l'Espagne  est 
celle  où  l'emploi  en  est  le  plus  général  et  le  plus  fréquent; 
les  Espagnols  s'en  servent  pour  accompagner  leurs  airs  de 
danse.  On  en  fait  aussi  usage  dans  quelques  provinces  napo- 
litaines. 
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Bonnanni  donne  le  même  nom  à  certaines  timbales  tur- 
ques qui  ressemblent  aux  castagnettes. 

La  fig.  29  contient  un  air  de  danse  avec  accompagnement 
de  castagnettes. 

NAFIRI.  —  Nom  d'une  trompette  indienne. 

NAGARET.  —  Espèce  de  timbales  en  usage  dans  l'Abys- 
sinie;  on  les  frappe  avec  un  bâton  courbé,  long  de  trois 
pieds ,  et  on  les  attache  sur  des  mulets  de  selle. 

NAZARD ,  s.  m.  —  Jeu  d'orgue  qui  tire  son  nom  de  sa 
qualité  de  son  nasillarde.  Il  sonne  la  quinte  du  prestant; 
c'est  pourquoi  on  lui  donne  quelquefois  le  nom  de  quinte. 
Le  nazard  est  de  l'espèce  de  jeux  d'orgues  qu'on  appelle 
jeux  de  mutation. 

NATURALE  =  NATUREL,  adj.  —Nous  avons  parlé  de 
ce  qui  est  relatif  à  cette  épithète ,  en  traitant  les  articles 
Accident,  Chant,  Intervalle, 

NATURALEZZA,  s.  f.  =  NATUREL,  s.  m.  -  La  beauté 
de  l'art  consiste  dans  l'imitation  de  la  nature;  Aristote  lui- 
même  avait  reconnu  la  solidité  de  ce  principe.  Les  théori- 
ciens modernes  ont  jugé  que  cette  définition  restreint  trop  le 
domaine  de  l'art;  mais  ne  voulant  pas  renoncer  au  principe 
qui  repose  sur  l'imitation,  ils  ont  substitué  au  mot  nature 
ceux  de  belle  nature,  ce  qui  au  fond  veut  dire  la  même 
chose,  puisque  la  belle  nature  n'est  autre  chose  que  la  nature 
elle-même.  Cependant,  comme  l'art  ne  rejette  pas  le  beau 
idéal,  et  qu'il  opère  d'après  des  règles  libres,  il  arrive  que 
l'artiste,  en  imitant  la  nature,  l'embellit,  l'ennoblit,  l'élève 
pour  ainsi  dire  à  l'idéal. 

NECHILOTH.  —  Nom  générique  des  instruments  à  vent 
en  hébreu  ,  comme  le  mot  nèginoth  est  le  nom  générique 
des  instruments  à  cordes. 

NÈGINOTH.  —  (Voy.  l'art,  précédent). 

NEI.  —  Espèce  de  flûte  traversière  faite  de  roseau ,  en 
usage  chez  les  Turcs. 
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NEKABHIM.  -  (Voy.  Châlit). 

NENIA  ou  NAEN1A.  —  Nom  des  chansons  que  l'on  chan- 
tait chez  les  anciens,  à  l'occasion  des  funérailles  de  cer- 
taines femmes  mercenaires,  appelées  praeficiae. 

NERONEI  =  NÉRONÉENNES.— -Fêtes  romaines  instituées 
par  Néron ,  dans  lesquelles  avaient  lieu  des  luttes  musicales. 

NETE.  —  Quatrième  corde  des  tétracordes  les  plus  aigus 
du  système  grec  (Voy.  l'art.  Greci  antichï). 

NÉTOIDES.  —  C'était  une  partie  de  l'antique  mélopée 
grecque  (Voy.  Greci  antichi). 

NEUMA  =  NEIME,  s.  f.  —  Cette  expression  avait  autre- 
fois plusieurs  significations.  Elle  indiquait  :  1°  certaines 
figures  mélismatiques  ou  mélodiques ,  que  Ton  plaçait  sur 
une  voyelle ,  et  le  plus  souvent  sur  la  dernière  syllabe  du 
mot  aiieiuja;  2e  l'art  de  mettre  un  chant  er»  notes  de  mu- 
sique (Voy.  Florès,  Mus.  omnis  cantus  Grégoriani  in 
Proem);  3°  une  pause  (Franchin.  Gafor.,  Mus.  pract.,  lib.l, 
cap.  8)  ;  4°  un  comma  qui  distinguait  quelques  parties  du 
texte;  5°  un  signe  final,  etc. 

NEXUS.  —  Nom  antique  de  la  mélodie  consistant  en 
une  succession  alternée  de  sons  qui  procédaient  ou  par  de- 
gré ou  par  saut  :  lorsqu'ils  montaient,  ils  se  nommaient 
nexusrectus;  lorsqu'ils  descendaient,  on  les  nommait  nexus 
anacamptus  ;  et  lorsqu'ils  montaient  et  descendaient  nexus 
circumstans. 

NI.  —  (Voy.  Soimisazione). 

NICOLO ,  s.  m.  —  Nom  que  l'on  donnait  anciennement  a 
une  sorte  de  hautbois  qui  était  le  contralto  de  cet  instru- 
ment, et  qui  n'est  plus  en  usage  (Voy.  Bombardo). 

NOBILE  =  NOBLE,  adj.  — .  (Voy.  Sublime). 
Noble  signifie  ordinairement  l'opposé  de  trivial  et  de  com- 
mun. Le  style  musical  est  noble  lorsqu'il  s'élève  au  dessus 
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de  l'expression  commune,  que  les  formes  trop  usitées  et  insi- 
gnifiantes ainsi  que  les  ornements  superflus  en  sont  exclus. 
Dans  l'exécution ,  la  noblesse  consiste  à  éviter  l'emploi  des 
agréments  inutiles ,  à  marquer  sans  affectation  l'accent  ora- 
toire, à  faire  les  difficultés  avec  désinvolture,  enfin  à  exposer 
avec  aisance  et  dignité  toutes  les  périodes  d'un  morceau 
de  musique.  Un  maintien  décent  et  sans  affectation ,  et  que 
ne  dérangent  pas  des  contorsions  et  des  grimaces ,  donne 
de  la  noblesse  à  l'extérieur  et  au  matériel  de  l'exécution. 
Des  modes  graves,  des  passages  remplis  de  majesté,  et 
toujours  assortis  aux  ressources  de  l'instrument,  au  lieu  où 
l'on  se  trouve ,  et  au  genre  de  la  composition  que  l'on 
exécute,  communiquent  à  l'exécution  un  je  ne  sais  quoi 
de  noble  que  l'on  sent,  mais  qu'il  est  impossible  d'ex- 
primer. 

L'opposé  de  la  noblesse  d'exécution  est  indiqué  par  l'épi- 
thète  maniéré,  qui  signifie  que  l'on  exécute  un  chant  natu- 
rel en  le  chargeant  d'ornements  affectés. 

NODO=  NOEUD,  s.  m.  —  On  appelle  nœuds  les  points 
déterminés  par  lesquels  une  corde  sonore  mise  en  vibration 
est  divisée  en  parties  aliquotes  vibrantes,  qui  rendent  des 
sons  différents  de  ceux  produits  par  la  corde  entière  (  Voy. 
Suono  ). 

NOELS,  s.  m.  —  Mélodies  simples  de  quelques  cantiques 
qui  se  chantent  à  l'église  pendant  les  fêtes  de  Noël.  Ces  vieux 
airs  sont  originaires  de  la  Provence  et  de  la  Bourgogne.  Les 
Français  aiment  beaucoup  les  Noëls,  et  les  organistes  en 
jouent  souvent  en  disposant  les  registres  de  leur  instrument 
de  manière  à  imiter  la  musette.  Les  plus  habiles  les  varient 
et  y  introduisent  des  difficultés.  Les  Noëls  de  Daquin  ont  eu 
autrefois  de  la  réputation. 

NOMO  =  NOME  (de  youos,  loi).  —  Espèce  d'air  des  an- 
ciens Grecs,  dont  on  ne  pouvait  changer  en  rien  la  mélodie.  Les 
nomes  contenaient  dans  l'origine  les  principales  lois  de  la  vie 
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civile,  ou  des  louanges  en  l'honneur  de  quelque  divinité  ima- 
ginaire; le  nome  se  conserva  le  même  par  la  suite,  malgré 
les  changements  introduits  dans  l'objet  de  sa  destination.  On 
les  distinguait  en  outre  par  le  nom  des  peuples  chez  qui  ils 
étaient  en  usage  ;  ainsi  on  disait  nome  éoiien ,  nome  ly- 
dien, etc.,  ou  d'après  ce  qui  en  était  le  sujet,  comme  nome 
comique,  pythique ,  etc. ,  ou  d'après  le  rhythme,  comme 
nome  dactyiique ,  iambique ,  ou  d'après  le  mode  que  l'on 
y  avait  employé,  ou  par  le  nom  du  compositeur  lui-même, 
ou  suivant  d'autres  circonstances  semblables. 

NONA  ==  NEUVIÈME ,  s.  f.  —  Intervalle  dissonant  de  neuf 
degrés,  ou  l'octave  de  la  seconde;  il  est  de  trois  espèces  : 
c'est-à-dire,  1°  la  neuvième  mineure ,  comme  mi,  clé  de 
basse,  troisième  espace,  et  fa,  clé  de  violon,  premier  espace  ; 
T  la  neuvième  majeure ,  comme  do,  clé  de  basse,  second 
espace,  et  ré%  au  dessus  de  la  portée  ;  3°  la  neuvième  aug- 
mentée ,  comme  fa,  clé  de  basse,  quatrième  ligne,  et  soi , 
clé  de  violon,  seconde  ligne. 

Les  neuvièmes  et  les  secondes,  considérées  comme  inter- 
valles, ne  diffèrent  pas  entre  elles ,  et  ce  n'est  que  dans  l'u- 
sage harmonique  que  l'on  peut  reconnaître  en  quoi  consiste 
leur  différence.  Ainsi ,  si  la  dissonance  se  trouve  à  la  partie 
de  basse,  et  qu'on  veuille  la  résoudre  comme  dans  l'exemple 
de  la  fig.  107,  a,  l'intervalle  sera  alors  une  seconde;  mais 
si  au  contraire  la  dissonance  se  trouve  à  la  partie  aiguë ,  et 
qu'on  la  résolve  comme  dans  l'exemple  de  la  même  figure, 
lettre  h,  cet  intervalle  s'appellera  une  neuvième.  On  voit, 
d'après  ce  dernier  exemple ,  que  la  neuvième  se  résout  sur 
l'octave.  La  fig.  108  contient  plusieurs  autres  résolutions  de 
la  neuvième. 

NON  TROPPO  {pas  trop).  —  Expression  italienne  qui  se 
joint  aux  indications  de  mouvement,  de  vitesse  ou  de  len- 
teur, ou  aux  modifications  de  force  et  de  douceur.  Ainsi 
non  troppo  allegro  veut  dire  pas  trop  vite;   non  trop po 
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adagio,  pas  trop  lent;  non  troppo  forte,  pas  trop  fort. 

NON  A  =  NONE,  s.  f.  —  Partie  de  l'office  divin,  une  des 
heures  canoniques. 

NONUPLA  DI CROMA,  DI  SEMI  CROMA  =  NONUPLE  DE 
CROCHE,  DE  DOUBLE  CROCHE  (Voy.  Tempo). 

NOTA  ACCIDENTATA  =  NOTE  ACCIDENTÉE.  —  C'est- 
à-dire  accompagnée  d'un  des  signes  que  l'on  nomme  acci- 
dents. 

NOTA  ARMONICA  ACCESSORIA  =  NOTE  HARMONI- 
QUE ACCESSOIRE.  —  On  appelle  ainsi  celle  qui  suit  une 
note  harmonique  et  fait  partie  de  la  même  harmonie  (Fi- 
gure 81). 

NOTA  CARATTERISTICA  =  NOTE  CARACTÉRISTIQUE. 
— Quelques  uns  veulent  que  ce  soit  la  note  sensible,  d'au- 
tres la  tierce  et  ia  sixte  majeures  qui  caractérisent  le  mode  ; 
d'autres  appellent  ainsi  la  note  qui,  dans  l'intonation  des 
psaumes,  règle  toutes  les  syllabes  qui  précèdent  la  cadence 
intermédiaire  et  finale. 

NOTA  CON  DOPPIA  GAMBA  =  NOTE  A  DOUBLE 
QUEUE  (fig.  109).  —  Ces  notes  se  trouvent  ordinairement 
dans  les  parties  de  violons,  de  violes,  de  guitare,  etc.,  et  ce 
sont  des  notes  qu'on  exécute  sur  la  corde  à  vide  :  la  double 
queue  indique  qu'à  la  corde  à  vide  on  doit  unir  son  unisson 
correspondant,  ce  qu'on  obtient  en  pressant  avec  le  doigt  la 
corde  voisine. 

NOTA  CONTRO  NOTA  =  NOTE  CONTRE  NOTE.  — 
(Voy.  Contrappunto). 

NOTA  CORONATA  =  NOTE  COURONNÉE.  —  Note  ayant 
un  demi-cercle  au  dessus  ou  au  dessous ,  avec  un  point  au 
milieu  (Voy.  Fermata). 

NOTA  DI  PASSAGGIO,  nota  dy  abbettimento  =  NOTE 
DE  PASSAGE ,  note  d'agrément.  —  La  note  d'agrément, 
appelée  par  les  théoriciens  transitus  irregutaris ,  précède 
la  note  harmonique  (fig.  110  )  ;  la  note  de  passage,  ou  note 
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fausse  (notafalsa),  la  suit  (fig.  111),  etc.  Toutes  deux  ont 
la  prérogative  de  ne  pas  être  comprises  dans  l'harmonie. 

Jean  Weber  parle  longuement  de  ces  notes  dans  le  troi- 
sième volume  de  son  ouvrage  sur  la  théorie  de  la  composi- 
tion, où  il  leur  a  consacré  100  pages.  Elles  font  tout  le 
charme  de  la  mélodie ,  et  sans  elles  la  musique  serait  trop 
aride  et  seulement  harmonieuse.  Elles  peuvent  être  aussi 
employées  d'une  manière  dure  et  désagréable,  et  quel- 
quefois il  faut  avoir  l'oreille  bien  exercée  pour  distinguer 
si  l'enchaînement  de  certaines  compositions  recherchées  est 
bien  admissible  sans  la  choquer. 

NOTA  DOPPIA  =  NOTE  DOUBLE.  —  Lorsqu'on  trouve 
dans  une  partie  instrumentale  deux  rondes  dans  la  mesure, 
soit  à  deux  ou  quatre  Temps,  ou  deux  notes  quelconques, 
placées  sur  la  même  ligne,  cela  indique,  1°  que  si  c'est  une 
partie  d'instruments  à  vent ,  cette  note  doit  être  la  même  tant 
pour  le  premier  que  pour  le  second  hautbois,  flûte  ou  cor, 
et  ainsi  des  autres  instruments  en  pareil  cas  ;  2°  que  si  c'est 
une  partie  d'instruments  à  cordes  et  à  manche,  l'exécu- 
tant redoublera  la  note  à  vide  par  son  unisson,  en  pressant 
avec  le  doigt  la  corde  voisine  inférieure  àj' endroit  corres- 
pondant. 

NOTA  E  PAROLA  =  NOTE  ET  PAROLE.  —  Correspon- 
dance d'une  note  exprimée  distinctement  par  chaque  syllabe 
des  paroles  qu'on  doit  chanter;  de  façon  que  pour  noter, 
par  exemple ,  le  chant  d'un  mot  composé  de  deux  syllabes , 
on  emploie  deux  notes  ;  si  le  mot  est  composé  de  trois  sylla- 
bes, on  se  sert  de  trois  notes,  et  ainsi  de  suite. 

NOTA  LEGATA  ==  NOTE  LIÉE.  —  (Voy.  Leyato). 

NOTA  MARTELLATA  =  NOTE  MARTELÉE.  —  (  Voy. 
Marteitato). 

NOTA  PIGGHETTATA  =  NOTE  PIQUÉE.  —  (Voy.  Plc- 
chettato). 

NOTA  PORTATA  =  NOTE  TRAÎNÉE.  —  (Voy.  Portato). 
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NOTA  PRINCIPALE  ==  NOTE  PRINCIPALE.— On  appelle 
ainsi  en  harmonie  la  note  contenue  dans  l'accord ,  différente 
des  notes  de  passage  et  d'agrément,  en  ce  que  celles-ci  sont 
en  dehors  de  l'harmonie.  Quand  on  l'applique  à  la  mélodie, 
on  appelle  note  principale  celle  sur  laquelle  repose  l'ac- 
cent. 

NOTA  PUNTATA  =  NOTE  POINTÉE.  —  (Voy.  Puntato). 

NOTA  SCIOLTA  ==  NOTE  DÉLIÉE.  —  (Voy.  Sciolto). 

NOTA  SENSIBILE.=  NOTE  SENSIBLE  { semitonium . 
su  b  semitonium).  —  C'est  la  septième  majeure  lorsqu'on 
monte  de  la  tonique  à  l'octave  ;  en  descendant ,  ce  ne  serait 
plus  la  même  chose,  et  Ton  ne  pourrait  pas  lui  donner  ce  nom. 

La  note  sensible  est  aussi  importante  pour  la  mélodie  que 
nécessaire  à  l'harmonie  ;  considérée  par  rapport  à  la  mélo- 
die, elle  fait  pressentir  la  note  fondamentale ,  et  doit  en  cer- 
tain cas  se  résoudre  sur  le  son  principal  ;  en  la  considérant 
sous  le  rapport  harmonique,  elle  forme  la  tierce  de  l'accord 
de  dominante,  et  sa  résolution  étant  la  tonique,  elle  doit  né- 
cessairement tomber  sur  la  triade  du  son  fondamental  et 
former  une  cadence  parfaite. 

NOTA  SINCOPATA=  NOTE  SYNCOPÉE.  —  (Voy.  Sinco- 
pato). 

NOTARE=NOTER,v.  a. — C'est  écrire  la  musique  avecdes 
caractères  destinés  à  cet  usage,  et  appelés  notes.  Il  faut  distin- 
guer l'action  de  noter  et  celle  de  copier.  Un  compositeur  note 
ce  qu'il  compose  ou  ce  qu'il  a  retenu  par  cœur;  celui  qui  copie, 
écrit  la  musique  d'après  l'exemplaire  qu'il  a  sous  les  yeux. 

NOTAZIONE  =  NOTATION ,  s.  f.  —  Manière  de  noter  ou 
décrire  la  musique  (Voy.  l'article  suivant). 

NOTE  =  NOTES,  s.  f.  pi.  — Signes  ou  caractères  qui 
servent  à  noter  ou  à  écrire  la  musique.  On  ne  donne  ce  nom 
qu'aux  caractères  qui  représentent  les  sept  sons  do ,  ré,  mi. 
fa,  sol,  la,  si. 

Les  Grecs  furent  les  premiers  qui .  parmi  les  peuples  de 
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l'antiquité,  se  sont  servi  de  caractères  pour  écrire  la  musi- 
que. On  en  attribue  la  première  idée  à  Terpandre,  de  l'île  de 
Lesbos,  qui  vécut  650  ans  avant  Jésus-Christ.  Les  Grecs  se 
sont  servis  dans  la  suite  de  neuf  cent  quatre-vingt-dix  signes 
pour  représenter  les  quinze  sons  de  leur  système.  Il  y  en  avait 
quatre  cent  quatre-vingt-quinze  pour  la  musique  vocale,  et 
autant  pour  la  musique  instrumentale.  Cette  manière  de 
noter  s'est  conservée  jusqu'à  la  fin  du  vr  siècle  de  l'ère  chré- 
tienne. Saint  Grégoire  la  simplifia  en  substituant  à  ces  carac- 
tères les  majuscules  de  l'alphabet,  ou  des  minuscules  lors- 
qu'on voulait  indiquer  l'octave  la  plus  élevée  (Voy.  les  art. 
A  et  Intavolatura). 

Voici  l'exemple  d'un  texte  latin  chanté  avec  quelques  unes 
des  lettres  et  signes  dont  nous  venons  de  parler  : 

do    §      c      d    edc    §  a    §    cd    a    GFGG 
Sit  nomen  Domini  benedictum  in  sœcula. 

I~     I         A    \    I     I   I  I      I        /    Il    ~        \     \      I       l\  \ 

Oremus  praeceptis  salutaribus  moniti ,  et  —  audemus  dicere. 

I  3      I     I       l     m     c    (c)  m    w 

Pater  noster,  qui  es  in  cœlis.  —  Amen. 

Au  dire  de  Zarlin  [Inst.,  tom.  I,  P.  IV,  chap.  VIII, 
p.  395  ),  c'est  saint  Jean  Damascène  qui,  dans  le  huitième 
siècle,  introduisit  des  caractères,  chacun  desquels  indiquait 
un  intervalle  entier. 

Hubald  ou  Hucbald,  moine  bénédictin  de  Saint-Amand  en 
Flandre,  et  un  des  plus  remarquables  écrivains  du  xe  siècle, 
lut  le  premier  à  introduire  une  notation  qui  consistait  en 
points  et  petites  lignes  obliques  placées  entre  les  espaces  de 
lignes  parallèles  ;  ces  points  furent  aussi  introduits  en  986 
dans  le  couvent  de  Corbie,  en  France.  Les  points  sur  les  li- 
gnes existaient  également  dans  le  xe  siècle,  (  Voy.  Kircher, 
Musurg.,  tom.  l,p.  213,  et  Vinc.  Galilée,  Diaiogo  deila 
Musica  antica  e  moderna,  p.  36).  Dans  le  XIe  siècle,  Gui 
d'Arezzo  se  servit  des  points  tant  sur  les  lignes  que  dans  les 
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espaces,  et  réforma  le  nombre  des  clés  qu'on  employait  avant 
lui  ;  il  introduisit  en  outre  des  notes  dont  la  forme  était  celle 
d'un  rhombe.  Vers  la  fin  du  xr  siècle,  Francon  de  Cologne 
introduisit  des  figures  de  notes  de  différentes  valeurs,  et  jeta 
par  là  les  bases  de  la  musique  figurée.  * 

Les  trois  premiers  siècles  qui  suivirent  l'invention  de  la 
musique  figurée,  c'est-à-dire  le  xir,  xnr  et  xive  siècles, 
eurent  des  notations  différentes  et  qui  appartinrent  à  chacun 
d'eux  en  particulier.  Toutes  ces  notations  cependant  ne  fu- 
rent pas  de  longue  durée,  et  ce  n'est  que  dans  le  xve  siècle 
que  presque  toute  l'Europe  adopta  une  seule  notation  pour 
la  musique  de  plain-chant  ainsi  que  pour  la  musique  figurée. 
Par  la  suite,  on  établit  des  notes  ou  caractères  de  musique, 
qui  indiquèrent  la  durée  du  son ,  et  qu'on  appelait  à  cette 
époque  :  1°  Maxime,  ou  note  de  la  valeur  de  huit  mesures 


*  Plusieurs  auteurs  ont  attribué  et  attribuent  encore  l'invention  de  la 
musique  figurée  à  Jean  de  Mûris;  malgré  cette  opinion,  il  est  générale- 
ment reconnu  que  cet  honneur  appartient  à  Francon  de  Cologne  ,  d'ori- 
gine allemande;  car,  dans  un  manuscrit  qu'on  trouve  à  la  Bibliothèque  du 
Vatican  ,  intitulé  :  Compendium  Joannis  de  Muribus  ,  on  lit  un  passage 
duquel  il  résulte  que  Jean  de  Mûris  renonce  lui-même  a  cet  honneur.  Ce 
passage  est  ainsi  conçu  :  deinde  Guido  monachus  qui  compositor  erat 
gammatis  qui  monochordum  dicitur,  voces  lineis  et  spaciis  dividebat. 
Post  hune  magister  Franco  qui  invenit  in  cantu  mensuram  figura- 
rum,  etc.  Ms.  Reg.  Suec.  in  Vatic. ,  n°  1146.  (  Voy.  Burney,  History  of 
Music,  t.  II .  p.  175.)  Doni,  dans  son  Discorso  sopra  le  consonanze  , 
p.  257,  l'appelle  Francone  di  Colonia,  et  parle  de  lui  comme  d'un  des 
premiers  contrepointistes.  Il  n'y  a  pas  long-temps  on  a  trouvé  un  autre 
manuscrit  intitulé  :  Compendium  de  discantu,  qui  commence  ainsi  :  Ego 
Franco  de  Colonia.  On  sait ,  du  reste,  que  cet  auteur  remarquable  s'était 
déjà  rendu  célèbre  en  1047,  et  qu'en  1083  il  vivait  encore  et  était  même 
attaché  à  la  cathédrale  de  Liège  ;  ce  qui  engagea  l'auteur  de  YHist.  lit.  de 
France,  t.  VIII,  à  dire  que  Francon  de  Cologne  éiait  ne  dans  ce  pays. 
Mais  ce  qui  est  encore  plus  singulier,  c'est  que,  dans  un  manuscrit  qu'on 
conserve  à  la  Bibliothèque  Ambroisienne  à  Milan ,  intitulé  :  Franchonis 
Musica  et  Ars  cantus  mensurabilis ,  on  l'appelle  Parisiensis  magister. 
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(fig.  112,  a)  ;  2°  Longue  ou  note  de  quatre  mesures  (même 
fig.  h  )  ;  3°  Brève  ou  note  de  deux  mesures  (c)  ;  [\°  Semi- 
Brève  ou  note  d'une  mesure  (d)  ;  5°  Minime  ou  note  d'une 
demi-mesure  (e)  ;  6°  Semi-Minime  ou  note  d'un  quart  de 
mesure  (f)  ;  7°  Fusa  ou  note  d'un  huitième  de  mesure  {g) , 
et  8°  Semi-Fusa  ou  note  d'un  seizième  de  mesure  (h). 
Voici  la  dénomination  actuelle  des  notes  en  français  et  en 
italien  :  carrée  (  brève  ) ,  ronde  (  semi-brève  ) ,  Manche 
(minima),  noire  (semi-minima),  croche  (croraa),  double- 
croche  (semi-croma),  triple-croche  (bis-croma),  quadru- 
ple-croche (semi-bis-croma)  (Voy.  fig.  11 3.) 

Comme  dans  la  musique  moderne  il  existe  une  plus  grande 
étendue  de  sons  que  dans  la  musique  ancienne,  et  que  la  por- 
tée de  cinq  lignes  ne  suffit  pas  pour  recevoir  tous  les  sons  que 
peut  parcourir  la  voix  humaine ,  et  surtout  la  plupart  des 
instruments,  on  a  eu  recours  à  un  moyen  ingénieux,  c'est-à- 
dire  à  la  diversité  des  clés,  qui,  placées  au  commencement  de 
la  portée,  indiquent  que  ce  qui  y  est  écrit  appartient  à  telle 
ou  telle  voix,  et  en  outre  aux  lignes  supplémentaires.  Ce  der- 
nier moyen  ne  consiste  pas  cependant  à  composer  la  portée 
d'autant  de  lignes  permanentes  qu'il  en  faudrait  pour  em- 
brasser l'étendue  de  certains  instruments;  car  une  sorte 
de  labyrinthe  inextricable  résulterait  de  cette  multitude  de 
lignes;  mais  à  ajouter  des  fragments  de  lignes  à  la  portée, 
soit  au  dessus,  soit  au  dessous,  au  fur  et  à  mesure  qu'on  en 
a  besoin,  et  à  les  supprimer  lorsqu'ils  cessent  d'être  utiles. 
Ces  fragments  ne  se  confondent  pas  avec  la  portée  et  se  dé- 
tachent sensiblement  pour  l'œil. 

NOTE  SOVRABBONDANTI  =  NOTES  SURABONDANTES. 
—  Quelques  auteurs  donnent  ce  nom  aux  triolets  et  aux  sex- 
tolets  ;  et  dans  quelques  cas,  aux  notes  marquées  5  pour  4, 
7  pour  lx,  9  pour  8,  10  pour  8,  etc. 

NOTEUR ,  s.  m.  —  On  appelait  ainsi  autrefois  les  musiciens 
qui  étaient  employés  dans  les  chapelles  à  écrire  la  musique 


11-2  MM 

qu'on  distribuait  aux  exécutants.  Ce  nom  n'est  plus  en  usage  ; 
on  l'a  remplacé  par  celui  de  copiste  (Voy.  ce  mot). 

NOTTURNO  =  NOCTURNE ,  s.  m  —  Partie  de  l'office 
des  matines,  qui  se  divise  en  trois  nocturnes,  ainsi  appelés 
parce  que  les  premiers  chrétiens  les  chantaient  pendant  la 
nuit  en  trois  temps  différents.  Ces  nocturnes  se  composent 
d'un  certain  nombre  de  psaumes  avec  trois  leçons,  comme  on 
le  voit  dans  Y  office  des  morts ,  dont  on  met  en  musique  les 
répons  et  les  leçons. 

NOTTURNO  =  NOCTURNE  ,  s.  m.  —  Morceau  de  musi- 
que destiné  à  être  exécuté  de  nuit  en  sérénade,  ou  bien  dans 
un  salon.  Comme  ce  genre  de  composition  se  distingue  sur  - 
tout  par  un  certain  caractère  paisible,  doux  et  affectueux,  on 
ne  doit  choisir  pour  l'exécution  d'un  nocturne  que  des  in- 
struments insinuants ,  et  éloigner  ceux  qui  produisent  une 
musique  bruyante.  Dans  la  poésie  d'un  nocturne  vocal ,  on 
traite  souvent  des  sujets  qui  se  rapportent  aux  charmes  d'une 
belle  nuit ,  à  la  lune ,  aux  étoiles ,  etc.  Les  qualités  que  ces 
sujets  réclament  sont  une  mélodie  gracieuse  et  suave,  tendre 
et  mystérieuse ,  des  phrases  simples ,  une  harmonie  peu  tra- 
vaillée, mais  pleine,  onctueuse  et  sans  trivialités.  Asioli  a 
composé  des  nocturnes  charmants. 

On  donne  aussi  le  nom  de  nocturne,  à  certains  morceaux 
d'opéra  qui  ont  le  caractère  du  nocturne  et  se  chantent  dans 
une  scène  de  nuit. 

NUMERI  =  CHIFFRES.  —  Avec  les  chiffres  on  indique  : 
1°  la  valeur  des  notes;  par  exemple,  1  indique  la  ronde; 

1  la  blanche;  ~  la  noire,  et  ainsi  de  suite;  2°  avec  les 

'2,  4 

2    2 
chiffres  on  marque  les  Temps  musicaux,  comme  2,  ou  g  j; 

;3°  les  chiffres  indiquent  les  intervalles  :  1 ,  la  première  ; 
S,  »a  seconde;  5  ,  la  quinte;  9  ,  la  neuvième.  Les  chiffres, 
placés  les  uns  au  dessous  des  autres  en  ligne  directe,  dési- 
gnent les  accords;  par  exemple  : 


mm  m 

5  7  9 

5         5         :>,  etc.  ;  de  là  vient  qu'on  appelle  science 
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numérique,  l'art  (le  l'accompagnement  qui  apprend  à  se  ser- 
vir de  chiffres  au  lieu  de  notes  pour  indiquer  les  intervalles  et 
les  accords;  l\°  la  science  canonique  et  l'acoustique,  etc.,  se 
servent  de  chiffres  pour  exprimer  les  proportions,  les  rela- 
tions des  intervalles,  des  accords,  etc.  ;  5°  on  se  sert  encore 
des  chiffres  pour  marquer  le  doigte  d'un  passage  scabreux, 
ou  indiquer  celle  des  cordes  du  violon  sur  laquelle  un  pas- 
sage doit  être  exécuté. 

NUMERO  D'ORCHESTR  Y  =  PROPORTION  D'ORCHES- 
TRE. —  Le  nombre  des  artistes  pour  une  exécution  musi- 
cale en  grand,  doit  être  proportionné  à  la  grandeur  du  local. 
Un  orchestre  faible ,  placé  dans  un  grand  théâtre ,  ne  pro- 
duira jamais  une  masse  de  son  assez  forte  pour  remplir  le 

a 
local  de  manière  à  ce  que  chaque  partie  en  particulier  puisse 

être  suffisamment  entendue.  Le  contraire  a  lieu  pour  un 
grand  orchestre  qui  joue  dans  une  petite  salle;  il  produira 
une  trop  grande  masse  de  son ,  dont  l'effet  sera  trop  péné- 
trant et  trop  bruyant  à  l'oreille. 

La  proportion  des  parties  principales  est  d'une  plus  grande 
importance.  Dix  violons ,  par  exemple  ,  se  trouveront  dans 
une  juste  proportion  avec  trois  violes ,  trois  violoncelles  et 
deux  contrebasses,  ou  bien  huit  violons  et  deux  violes,  deux 
violoncelles  et  deux  contrebasses  ;  il  est  bien  entendu  que  l'on 
doit  toujours  avoir  égard  à  l'âge  et  à  la  force  des  exécu- 
tants; ou  doit  en  outre  examiner  la  qualité  des  instru- 
ments, qui  peuvent  être  plus  ou  moins  forts,  etc. 

MIMERUS  SECTIONALIS.  —  Ces  mots  latins  signifient  le 
nombre  des  mesures  qui  appartiennent  à  chaque  membre 
parfait  du  rhythme  de  la  mélodie. 

Tome  ît.  s 


J 1  /j  ouo 


G 


O.  —  Cette  lettre  capitale  est  dans  la  musique  ancienne  le 
signe  de  ce  qu'on  appelait  Temps  parfait  (Tempus  pérfec- 
tum),  ou  du  Temps  composé  de  trois  semi-brèves  (rondes), 
dans  lequel  la  brève  (carrée) ,  qui  n'était  pas  pointée,  valait 
trois  semi-brèves.  Quelquefois  on  plaçait  un  point  au  milieu 
de  cette  lettre,  ou  on  la  coupait  verticalement  avec  une  ligne. 
Le  Temps  imparfait  (Tempus  imperfectum),qui  ressemble 
à  notre  -^ ,  où  la  brève  avait  la  valeur  de  deux  semi-brèves, 
différait  du  Temps  parfait  et  s'indiquait  par  un  demi-cercle 
tourné  à  droite  ou  a  gauche. 

La  lettre  O  désigne  la  corde  à  vide  sur  le  violon,  etc. 

Quelques  auteurs ,  en  parlant  de  la  position  de  la  main,  se 
servent  de  la  lettre  O  pour  indiquer  le  pouce. 

Dansi'art  déchiffrer  l'harmonie  on  marque  par  la  lettre  O 
la  note  qui  ne  doit  pas  être  accompagnée. 

OBLIGATO  =  OBLIGÉ ,  adj.  —On  appelle  partie  obli- 
gée celle  qui  est  tellement  essentielle,  qu'on  ne  peut  la  re- 
trancher sans  nuire  considérablement  au  morceau  auquel 
elle  appartient.  Ainsi  une  partie  de  chant  ou  d'instrument  qui 
n'est  point  de  remplissage,  et  qu'on  ne  peut  exécuter  à  vo- 
lonté, est  une  partie  obligée,  et  l'on  dit  un  psaume,  un  ver- 
set avec  accompagnement  obligé  de  violon,  de  clarinette,  etc. 

OBLIQTJO  =  OBLIQUE,  adj.  —  (Voy.  Moto). 

OBOE  =*  HAUTBOIS,  s.  m.  —  Instrument  à  vent  et  à  an- 
che qui  tire  son  origine  du  chalumeau.  Le  hautbois 
est  formé  de  trois  pièces.  La  partie  supérieure ,  qui  contient 
les  trous  pour  les  doigts  de  la  main  gauche,  est  année  d'une 
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clé  pour  le  fa  et  pour  le  ta\?.  Dans  la  pièce  du  milieu,  outre 
les  trous  pour  les  doigts  de  la  main  droite,  on  trouve  les 
clés  pour  le  fa  # ,  mi  \?  et  do.  Dans  la  partie  inférieure,  se 
trouvent  deux  trous  qu'on  ne  bouche  jamais. 

Le  hautbois  est  un  des  plus  anciens  instruments  à  vent,  car 
les  ménétriers  s'en  servaient  déjà  vers  la  fin  du  xvr  siècle. 
A  cette  époque,  c'était  un  instrument  grossier,  d'un  son  dur 
et  rauque,  qui  n'avait  que  huit  trous,  sans  clés.  Sa  longueur 
totale  était  de  deux  pieds.  Il  resta  long-temps  dans  un  état 
d'imperfection  qui  ne  permettait  de  l'employer  dans  l'or- 
chestre que  pour  la  musique  champêtre.  On  ne  commença  à 
lui  ajouter  des  clés  que  vers  1690.  Les  Besozzi,  qui  se  rendi- 
rent célèbres  par  leur  talent  sur  cet  instrument,  s'attachèrent 
à  le  perfectionner  ;  un  luthier  de  Paris ,  nommé  de  Lusse ,  y 
ajouta  une  clé  vers  1780  ;  et  quelques  autres  améliorations, 
faites  dans  ces  derniers  temps,  l'ont  porté  à  un  point  de  per- 
fection qui  ne  laisse  rien  à  désirer.  Son  étendue  est  mainte- 
nant de  plus  de  deux  octaves  et  demi. 

La  qualité  de  son  du  hautbois  se  prête  merveilleusement  à 
l'expression  quand  il  est  bien  joué  ;  ce  son  a  plus  d'accent, 
plus  de  variété  que  celui  de  la  flûte. 

Quoiqu'il  soit  le  produit  d'un  petit  instrument ,  il  a  beau- 
coup de  puissance  et  perce  souvent  au  dessus  des  masses 
d'orchestre  les  plus  formidables.  Le  hautbois  était  l'instru- 
ment à  vent  aigu  dont  les  compositeurs  faisaient  le  plus  fré- 
quent usage ,  il  y  a  quarante  ans.  11  convient  également  aux 
effets  de  l'orchestre  et  aux  solos.  * 

OBOISTA  =  HAUTBOÏSTE ,  s.  des  deux  g.  —  Celui  qui 
joue  du  hautbois. 

OCCENTORES.  —  Ténors. 

OCHETUS.  —  C'était  autrefois  une  espèce  de  chant  tron- 
qué, ou  interrompu  par  des  pauses,  dont  le  mot  corres- 

*  Félis. 
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pondant  en  français  pourrait  être  hoquet ,  d'où  il  dérive. 

OCTOCHORDUM  PYTHAGORAE  ,  ou  lyre  pythagorique. 
— Les  anciens  Grecs  comprenaient  sous  ce  nom  un  système  d'in- 
strument très  ancien  et  très  bornée  combiné  avec  les  deux  té- 
tracordes  meson  et  synemmenon,  et  inventé  par  Pythagore. 

OCTOECUS.  —  Nom  d'un  livre  d'église  chez  les  Grecs,  qui 
renferme  tout  ce  que  l'on  chante  pendant  les  offices,  selon 
les  huit  tons  du  chant. 

ODA  ou  ODE.  —  Mot  grec  qui  signifie  chant  ou  chanson. 

ODEO  ou  ODÉON.  —  Edifice  public  à  Athènes  et  ailleurs 
(comme  à  Syracuse  )  où  les  musiciens  essayaient  leurs  mor- 
ceaux avant  de  les  exécuter  en  public  (y.Certanii  musicati). 

Odéon  est  aussi  le  nom  d'un  des  théâtres  de  Paris ,  con- 
struit en  1782  ,  et  contenant  environ  1 800  personnes. 
Son  corps  de  bâtiment  isolé  a  18  pieds  et  demi  de  largeur, 
29  de  profondeur,  9  d'élévation.  Huit  colonnes  doriques  for- 
mant péristyle  décorent  sa  façade  principale  ;  trois  galeries 
publiques,  percées  de  46  arcades  ,  se  lient  avec  le  porche. 
La  forme  intérieure  de  cette  salle  est  ovoïde  ;  son  grand  axe 
est  de  56  pieds  ;  le  petit,  de  47.  Elle  est  ornée  de  huit  pi- 
lastres composites. 

En  ce  moment  (mars  18-39)  l'Odéon  est  occupé  par  la 
troupe  italienne  sous  la  direction  de  M.  Viardot. 

ODEOFONO  =  ODEOFONE,  s.  m.  —  Instrument  inventé 
à  Londres  par  un  Viennois  nommé  Vanderburg  Ce  n'était 
qu'une  modification  assez  bien  imaginée  du  clavi-cylindre 
de  Chladni.  Le  son  se  tirait  de  petits  morceaux  de  métal,  au 
moyen  d'un  clavier  ou  d'un  cylindre. 

OFFERTORIUM.  —  Antienne  que  1  on  chante  à  la  messe 
pendant  l'offertoire. 

OFFICIO  D1VINO  =  OFFICE  DIVIN.  —  On  désigne  par 
ces  mots  tout  ce  qui  a  rapport  aux  rites  religieux,  au 
chant,  etc.  Dans  l'église,  ils  indiquent  ce  recueil  de  prières 
que  les  prêtres  ont  coutume  de  réciter  ou  de  chanter.  Il  y 
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a  l'office  Ambroisien,  Grégorien ,  Mozarabique,  etc.  Ce  der- 
nier a  été  introduit ,  au  commencement  du  xvie  siècle,  par 
François  Ximenès ,  archevêque  de  Tolède. 

OLOPHYRMOS.  —  Espèce  de  chanson  funèbre  des  an- 
ciens Grecs. 

OMBREGGIAMENTO  DELLA  VOCE  —  (Ombre,  nuance 
de  la  Voix).  C'est  ainsi  qu'on  appelle  en  italien  les  diffé- 
rentes gradations  des  fortes  et  pianos ,  dont  on  doit  alterna- 
tivement faire  usage  dans  les  cantilènes  pour  leur  donner  un 
peu  de  relief;  comme  les  ombres  et  les  demi  teintes  servent 
en  peinture  à  faire  ressortir  les  couleurs. 

Cette  manière  de  moduler  la  voix  convient  au  genre 
de  mélodie  appelé  Cantabiic,  c'est-à-dire  à  une  mélodie 
large  et  uniforme,  exprimant  un  sentiment  tendre.  Pour  sou- 
tenir la  voix  agréablement  dans  une  cantilène  de  ce  genre , 
avec  une  expression  suave  et  avec  la  gradation  du  piano  et 
forte  qu'exige  le  caractère  de  cette  musique ,  il  faut  que  la 
voix  soit  douée  d'une  force  flexible  qui  réside,  comme  un 
ressort,  dans  la  vibration  du  souffle  qu'on  ne  doit  employer 
qu'avec  ménagement  et  suivant  la  gradation  de  force  et  de 
flexibilité  que  réclame  l'expression  du  morceau. 

OMNES.  —  Mot  latin  qui  signifie  tutti  et  que  l'on  trouve 
quelquefois  au  lieu  de  celui-ci  dans  l'ancienne  musique  sacrée. 

OMOLOGO  =  HOMOLOGUE,  adj. ,  (  du  grec  o^xoyo^ 
correspondant).  —  Les  sens  homologues  sont,  par  exemple, 
le  do  %  et  ré  \? ,  entre  lesquels  il  n'y  a  aucune  différence 
dans  les  instruments  à  clavier,  et  une  très  petite  et  presque 
insensible  dans  le  chant  et  les  instruments  à  vent  et  à  cordes. 

ONDEGGIAMENTO,  s.  m.  =  ONDULATION,  s.  f.  — 
Ce  mot  signifie  à  peu  près  la  même  chose  que  trémolo  \ 
excepté  que  le  mouvement  en  est  plus  grave  et  que  l'on 
émet  les  sons  et  la  voix  avec  beaucoup  plus  de  latitude. 

ONDEGGIAMENTO  DELL'  ARCO  =  ONDULATION  DE 
L;  ARCHET.  —  (Voy.  Archeggiamento). 
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OPLRA,  s.  /:  =  OEUVRE,  *.  m.  —  Par  ces  mois  on 
désigne  Jes  compositions  musicales  d'un  auteur,  et  l'on  dit  : 
Yopera  prima,  Y  œuvre  premier  de  Haydn;  Y  opéra  guar- 
ta,  Y œuv re  quatrième  de  Beethoven.  Le  mot  œuvre  est  mas- 
culin quand  il  désigne  les  ouvrages  de  musique  d'un  auteur. 

OPERA,  s.  f.  =  OPÉRA,  s.  m.  —  Spectacle  dramatique 
et  lyrique  où  l'on  réunit  tous  les  charmes  des  beaux  arts, 
dans  le  but  d'agir  en  même  temps  sur  le  cœur  et  l'imagination. 

Il  faut  se  rendre  à  ce  palais  magique , 
Où  les  beaux-arts ,  la  danse,  la  musique  , 
L'art  de  tromper  les  yeux  par  les  couleurs  , 
L'art  plus  heureux  de  séduire  les  cœurs , 
De  cent  plaisirs  font  un  plaisir  unique. 

Voltaire. 

L'origine  de  l'Opéra,  proprement  dit,  remonte  à  la  lin  du 
xvie  siècle.  On  ne  connaissait  à  cette  époque,  en  musique 
vocale,  que  les  messes,  les  psaumes,  des  motets  et  des  ma- 
drigaux. Les  morceaux  à  plusieurs  voix  étaient  plus  estimés 
et  plus  répandus;  ceux  à  cinq,  six  et  sept  voix  étaient  les 
plus  communs.  Cependant  on  les  réduisait  le  plus  souvent  à 
quatre  ou  à  cinq  voix  au  plus  dans  les  madrigaux  et  les 
chansonnettes  napolitaines  que  l'on  chantait  dans  les  salons. 

Mais  tous  les  morceaux  se  ressemblaient  de  quelques  côtés, 
car,  quoiqu'ils  n'appartinssent  pas  à  la  fugue  régulière,  ils 
étaient  travaillés  sur  un  thème  par  de  continuelles  imitations. 

Les  cantilènes  employées  sur  la  scène  dans  les  fêtes  et  so- 
lennités spéciales  données  à  l'occasion  de  faits  mémorables, 
ou  annuellement,  dans  un  pays ,  étaient  également  écrites  à 
quatre  voix  et  exécutées  de  la  manière  suivante  :  supposez 
qu'Ariane  abandonnée  se  plaignît  de  l'infidélité  de  son 
Thésée,  Yatto,  le  ténor  et  la  basse,  cachés  derrière  le  rideau 
ainsi  que  les  joueurs  de  violon  et  de  luth,  placés  dans  les  cou- 
lisses, l'accompagnaient  aussitôt  et  formaient  un  vrai  madri- 
gal ou  tout  au  moins  une  chansonnette.  Mais  si,  d'un  côté,  les 
conlrepoinlistes  négligeaient  à  l'envi ,  par  la  multiplicité  des 
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voix  et  leur  harmonie  recherchée,  la  symétrie  du  chant  et  la 
poésie,  de  l'autre,  les  poètes  et  les  amateurs  de  musique, 
peu  inspirés  par  le  contrepoint ,  s'en  plaignaient  fortement. 

Las  enfin  de  ces  plaintes  éternelles,  quelques  amis  des  lettres 
se  réunirent  à  Florence  vers  la  fin  du  xvr  siècle  chez  Jean 
de'  Bardi,  comte  de  Vernio  ,  et ,  après  s'être  mutuellement 
consultés,  ils  résolurent  d'inventer,  autant  que  possible,  un 
drame  semblable  à  l'ancienne  tragédie  grecque.  Vincent  Ga- 
lilée et  par  la  suite  Jules  Gaccini,  tous  les  deux  membres  de 
la  réunion  et  jouissant  d'une  belle  réputation  d'artistes,  for- 
mèrent le  projet  de  réciter  comme  essai  un  poème  avec  un 
simple  accompagnement  d'instruments  à  cordes.  Get  essai  fut 
suivi  de  bien  d'autres  et  donna  lieu  à  la  représentation  d'un 
drame  de  la  composition  d'Octave  Rinuccini,  mis  en  mu- 
sique par  Jacques  Péri,  ayant  pour  titre Daphné.  On  le  joua 
dans  la  maison  d'un  gentilhomme  nommé  Jacques  Gorsi,  où 
se  réunissait  alors  cette  fameuse  société.  On  finit  cependant, 
après  nombre  d'essais,  par  représenter  en  public,  à  l'occa- 
sion du  mariage  de  Henri  IV,  l'opéra  d'Euridice,  dont  la 
poésie  était  de  Rinuccini ,  et  la  musique  de  Péri  et  Gaccini. 

Ces  opéras  étaient  tous  composés  d'après  la  nouvelle  école 
de  musique,  et  entrecoupés,  de  temps  en  temps,  par  un 
chœur,  l'air  n'étant  pas  encore  connu.  Cette  nouvelle  espèce 
de  musique  n'était  autre  chose  que  le  commencement  de 
notre  récitatif ,  et  s'appelait  Musique  en  style  de  représen^ 
talions.  Ce  récitatif  imparfait  fut  perfectionné  vers  l'an 
1650  ,  ainsi  qu'on  le  croit  généralement,  par  le  maître  de  la 
chapelle  papale  ,  Jacques  Carissimi. 

Apostolo  Zeno  tt  Pierre  Métastase  introduisirent  par  la 
suite  dans  la  poésie  des  opéras  une  réforme  qui  les  rendit 
plus  conformes  au  bon  goût. 

Ce  fut  Venise  qui,  après  Florence,  eut  l'avantage  de  voir 
un  Opéra  représenté  dans  ses  murs.  Claude  Monteverde,  de 
la  ville  de  Crémone,  y  fit  jouer  d'abord  son  Ariane,  puk 
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ensuite,  en  1607,  son  Orphée.  Comme  il  était  d'usage  alors 
que  chaque  personnage  eût  un  accompagnement  dont  l'in- 
strumentation fût  analogue  au  caractère  de  son  rOle  ,  il  ne 
sera  pas  sans  intérêt  de  faire  connaître  les  personnages  de 
{'Orphée  et  les  instruments  qu'employa  Monteverde  pour  les 
accompagner,  en  rapportant  les  expressions  dont  on  s'est 
servi  à  cette  époque. 

PERSONNAGES.  INSTRUMENTS. 

La  Musica.    Prologo.     .     .     Duoi  Gravicemhani. 

Orf'eo Duoi  Contraùasside  viola. 

Euridice Dieci  Viole  da  brazzo. 

Ckoro  di  Ninfe  e  Pastori.    .      Un'  Arpa  doppia. 

Speranza Duoi  Vioiini  piccoli  alla 

f'rancese. 

Caronte Duoi  Chitaroni. 

Chori  di  spiriti  infernali.  .     Duoi  Organi  di  legno. 

Proserpina Tre  Bassi  da  gamba. 

Plutone Quattro  Tromùoni. 

Apollo Un  Regale. 

Choro  di  pastori  che  fanno 

la  moresca  ia  fine.     .     .     Duoi  Cornetti.  Un  Flau- 

tino  alla  vigesima  se- 
conda. Un  Clarino  cou 
tre  Trompe  sordine. 
Par  la  suite,  les  théâtres  furent  tellement  multipliés  à  Ve- 
nise, qu'en    1080  il  y  en  avait  sept  sur  lesquels  on  jouait 
l'opéra.  Chaque  année  on  en  composait  sept  ou  huit  ;  enfin 
on  compte  qu'en  moins  d'un  siècle  il  en  parut  six   cent  cin- 
quante-huit, dont  la  plupart  étaient  composés  par  des  poètes 
et  des  compositeurs  vénitiens,  ou  nés  dans  les  états  vénitiens. 
Le  premier  opéra  allemand  fut  Daphné,  du  poète  Martin 
Opitz,  mis  en   musique  par  le  maître  de  chapelle    Henri 
Schûtz,  et   représenté  en  1627   à  la  cour  de  Dresde,  au 
grand  applaudissement  de  tous  les  assistants.   En  1(m8.  on 


OPE  121 

représenta ,  pour  la  première  fois  à  Paris  l'opéra  Pomone, 
dont  la  poésie  était  de  l'abbé  Perrin,  et  la  musique  de  Cam- 
bert.  Les  premiers  opéras  composés  par  des  Anglais  ne  fu- 
rent mis  en  musique  qu'en  1660  ou  1669,  et  en  Espagne  en 
1719,  et  non  pas,  comme  le  dit  Signorelli,  en  1776.  On 
trouve  plusieurs  autres  notices  historiques  de  l'opéra ,  dans 
les  articles  respectifs  sur  l'histoire  musicale  des  nations  de 
l'Europe. 

Voici  quelles  sont  en  général  les  différentes  parties  qui 
composent  l'opéra  moderne  :  l'ouverture,  l'introduction,  la 
cavatine,  l'air,  le  duo,  le  trio ,  le  quatuor,  le  quintette ,  le 
sextuor,  le  finale ,  le  chœur,  la  marche ,  l'air  de  danse.  Ces 
parties  ne  sont  cependant  pas  toutes  nécessaires ,  et  le  poète 
emploie  seulement  celles  qui  sont  plus  propres  à  faire  res- 
sortir les  situations  intéressantes  de  son  drame ,  et  les  plus 
convenables  à  J a  musique.  Il  faut  du  reste  que  la  poésie  de 
l'air,  du  duo ,  etc. ,  soit  analogue  au  sujet  de  l'action  théâ- 
trale, et  qu'aucun  morceau  ne  soit  intercalé  pour  satisfaire 
mal  à  propos  à  des  caprices  ou  à  des  exigences  fort  dépla- 
cées. Une  poésie  combinée  avec  de  tels  inconvénients  et  accom- 
pagnée d'une  musique  entièrement  contradictoire  au  sujet 
de  la  pièce ,  mérite  réellement  la  définition  que  donne  Ar- 
naud de  l'opéra  :  Un  concert  dont  te  drame  est  le  prétexte. 

Les  Italiens  comptent  quatre  sortes  d'opéra  :  X opéra  sa- 
cra (sacré),  Y  opéra  séria  (sérieux),  Y  opéra  semi-seria 
(semi-sérieux),  Y  opéra  bujfa  (bouffe).  Les  Français  ont 
deux  genres  de  spectacles  lyriques  :  Le  drame  chanté  depuis 
le  commencement  jusqu'à  la  fin,  et  vulgairement  appelé 
grand  opéra,  comme  Robert-le-Diable,  Guillaume  Tell  ; 
et  le  drame  où  le  chant  se  mêle  au  dialogue  parlé ,  appelé 
opéra  comique,  comme  le  Domino  noir,  le  Brasseur 
de  Preston.  Les  Allemands  sont  ceux  qui  distinguent  un 
plus  grand  nombre  d'espèces  d'opéras  :  ils  ont  le  grand 
opéra*  Vopéra  sérieux,  Y  opéra   tragique,   Y  opéra  héroï- 
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que,  l'opéra  rom antique,  l'opéra  allégorique,  le  mélo- 
drame militaire,  l'opéra  comique,  etc. ,  et  presque  dans 
tous,  le  chant  est  alterné  avec  le  dialogue  parlé. 

Ou  parle  de  l'opéra  ou  drame  sacré  à  l'article  Oratorio. 

Le  but  du  grand  opéra  est  de  représenter  des  caractères 
sublimes,  des  actions  grandes,  de  fortes  passions,  et  ordi- 
nairement les  sujets  se  prennent  de  préférence  dans  l'anti- 
quité, soit  dans  l'ancienne  Grèce,  soit  dans  l'ancienne  Rome, 
ou  dans  les  temps  chevaleresques  ou  dans  le  moyen-âge.  On 
réserve  les  situations  les  plus  pathétiques  pour  les  morceaux 
chantés.  Le  chœur  est  une  partie  intéressante  qui  contribue 
vivement  et  énergiquement  au  succès  de  l'ensemble.  Le  com- 
positeur doit  donc  s'identifier  entièrement  avec  le  sujet  du 
poème ,  par  conséquent  prendre  le  caractère  et  se  mettre 
dans  la  position  des  interlocuteurs,  et  se  rappeler  ces  paroles 
remarquables  de  Gluck  :  «Lorsque  je  me  mets  à  composer  un 
opéra,  j'oublie  entièrement  que  je  sais  la  musique.» 

Quoique  le  but  de  l'opéra  bouffe  soit  d'amuser  et  d'exci- 
ter l'hilarité  ,  il  ne  faut  pas  cependant  négliger  les  principes 
d'une  bonne  école  et  du  bon  goût.  Il  faut  en  outre  bien  tracer 
les  limites,  dans  lesquelles  doivent  se  renfermer  les  person- 
nages qui  jouent  les  rôles  de  ce  qu'on  appelle  en  Italie  bujj'o 
tiooiie (comique  noble),  dimezzo  carattere (mixte)  et  cari- 
cato  (chargé).  L'opéra  bouffe  accorde  du  reste  une  plus  grande 
liberté  pour  le  choix  des  cantilènes  ;  l'harmonie  y  est  moins 
compliquée  que  dans  l'opéra  sérieux,  et  l'instrumentation  plus 
brillante.  Ce  genre  décomposition  exige  également  des  mélo- 
dies faciles,  populaires,  claires,  gaies  et  badines;  le  caractère 
de  l'opéra  bouffe,  en  général,  devant  porter  le  cachet  du  co- 
mique et  de  la  charge,  il  s'ensuit  qu'il  n'est  pas  donné  a 
lout  le  monde  de  composer  un  bon  opéra  bouffe,  et  qu'une 
composition  qui  n'est  pas  naturellement  douée  des  qualités 
dont  nous  venons  de  parler,  ne  sera  jamais  ce  qu'elle  doit 
être.  La  palme  de  l'opéra  bouffe  appartiendra  toujours  de 
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droit  aux  Italiens ,  surtout  aux  anciens.  Quant  à  l'origine  de 
semblables  productions,  voyez  à  l'article  Bu/fb. 

OPÉRA-BALLET.  —  (  Voy.  Balto). 

OPERETTA  ==  OPÉRETTE,  s.  f.  —  Opéra  en  un  seul  acte, 
le  plus  souvent  dans  le  genre  comique  ou  sentimental ,  mais 
quelquefois  d'un  genre  mixte.  Ces  opéras  sont  généralement 
appelés  en  Italie  des  farces. 

OPHIGLÉIDE.  ■ —  Instrument  à  vent,  qui  peut  être  consi- 
déré comme  Y  alto ,  le  ténor  ou  la  basse  de  la  trompette  à 
clés,  selon  les  dimensions  qu'on  lui  donne. 

ORATORIO ,  s.  m.  —  Espèce  de  drame  dont  le  sujet  est 
pris  dans  la  Bible  ou  dans  les  légendes  des  saints,  et  qui  est 
destiné  à  être  exécuté  par  des  chanteurs,  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  ou  dans  une  église,  ou  dans  une  salle,  ou 
sur  un  théâtre.  Dans  ce  dernier  cas  on  l'appelle  en  italien 
opéra  sacra,  dont  la  forme  et  la  conduite  sont  les  mêmes 
que  celles  des  autres  opéras. 

On  attribue  l'invention  de  l'oratorio  à  saint  Philippe  de 
Néri,  fondateur  de  la  congrégation  de  l'Oratoire,  en  1548. 
D'autres  font  remonter  l'origine  de  ce  genre  de  composition 
aux  temps  des  croisades  (  Voy.  les  art.  Ludi  et  Mister j). 
.  L'oratorio  ,  intitulé  Anima  e  Corpo  (  ame  et  corps  ) , 
composé  par  Emile  del  Cavalière,  et  représenté  à  Rome  en 
1600,  est  le  premier  drame  religieux  où  l'on  trouve  le  dia- 
logue en  forme  de  récitatif. 

Parmi  les  plus  beaux  oratorios  que  les  diverses  écoles 
aient  produits,  on  distingue  le  Messie  de  Handel,  la  Passion 
de  Jomelli,  le  Sacrifice  d} Abraham  de  Cimarosa,  et  la 
Création  de  Haydn. 

ORCHESTRA,  s.  f  =  ORCHESTRE ,  s.  m.  —  Lieu  destiné 
dans  les  théâtres  ou  dans  les  salles  de  concert  aux  musiciens. 
Ordinairement  cet  endroit  est  plus  élevé  que  le  parterre  et 
est  séparé  des  spectateurs.  Quelquefois  ce  mot  sert  à  dési- 
gner les  musiciens  mêmes;  aussi  a-t-on  coutume  de  dire 
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qu'un  orchestre  est  bon,  quand  les  musiciens  qui  le  compo- 
sent sont  habiles  ;  on  dira  aussi  en  parlant  des  villes,  des 
théâtres,  des  académies  :  l'orchestre  de  Vienne ,  du  théâtre 
de  la  Scala,  de  la  société  philharmonique  de  Paris;  les 
orchestres  du  théâtre  de  Monaco  et  du  conservatoire  de 
Paris,  sont  considérés  comme  les  premiers  de  l'Europe. 

Dans  les  anciens  théâtres  qui  étaient  d'une  grande  dimen- 
sion, on  avait  imaginé  de  les  rendre  plus  sonores,  en  faisant 
des  niches  dans  les  murs,  ou  en  attachant  sur  différents  points 
des  corps  durs,  dont  on  ignore  la  forme.  Au  reste,  l'effet  de 
la  musique  dépend  de  la  position  de  l'orchestre,  qui  doit 
être  élevé  en  proportion  de  l'élévation  de  la  salle ,  et  placé 
de  manière  à  ce  que  les  auditeurs  se  trouvent  à  une  dis- 
tance proportionnée  à  la  grandeur  et  à  la  forme  de  l'ap- 
partement. 

Une  salle  carrée  ne  convient  pas  pour  exécuter  de  la  mu- 
sique à  grand  orchestre,  parce  que  l'orchestre  est  trop  large. 

Quant  à  la  proportion  et  à  la  position  de  l'orchestre,  on 
en  parle  aux  articles  respectifs. 

ORCHKSTRINO,  *.  m.  —  Nom  donné  par  M.  Poulleau, 
de  Paris,  en  1808,  à  un  piano  à  archet  de  son  invention,  le- 
quel imitait  le  violon,  la  viole  d'amour  et  le  violoncelle. 

ORCHESTRION,  s.  m. —  Nom  de  deux  instruments  à  cla- 
vier qui  ont  été  inventés  vers  la  fin  du  xviu*  siècle.  Le 
premier  est  un  orgue  portatif  composé  de  quatre  claviers, 
chacun  de  soixante-trois  touches  et  d'un  clavier  de  pédales 
de  trente-neuf  touches.  L'ensemble  de  l'instrument  présente 
un  cube  de  neuf  pieds. 

Cet  instrument  fut  construit  en  Hollande  sur  le  plan  qui 
en  fut  donné  par  l'abbé  Vogler,  et  fut  rendu  public  au  mois 
de  novembre  1789  à  Amsterdam.  On  y  trouve  un  mécanisme 
de  crescendo  et  de  decrescendo ,  et  l'intensité  de  ses  sons 
est  semblable  à  celle  d'un  orgue  de  seize  pieds.  L'autre 
instrument  du  même  nom,  inventé  par  Thomas- Antoine 
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kunz,  à  Prague,  en  1790.  est  un  piano  uni  à  quelques  re- 
gistres d'orgue. 

ORDINARIO  =  ORDINAIRE,  adj.  —  (Voy.  Tempo). 

ORE  CANONICHE  =  HEURES  CANONIQUES.  —  Ce 
sont  les  psaumes  et  les  prières  que  les  ecclésiastiques  ré- 
citent ou  chantent  en  chœur. 

ORECHIO  MUSICALE  =  OREILLE  MUSICALE.  —  Sen- 
sibilité de  l'organe  de  l'ouïe  et  même  de  l'ame,  à  toutes  les 
impressions  musicales,  ou  faculté  de  les  bien  saisir  et  de 
les  transmettre  pures  au  sens  interne. 

On  dit  figurément  en  langage  de  musique  :  avoir  de  l'o- 
reille, avoir  l'oreille  bonne,  fine,  c'est-à-  Jire  très  sensible 
à  la  musique,  capable  de  distinguer  les  intonations  justes  de 
celles  qui  sont  fausses,  de  comprendre  la  mesure  et  la  jus- 
tesse des  accords  ;  de  sentir  les  beautés  de  la  composition , 
d'en  découvrir  les  défauts,  etc.  On  dit  d'une  personne  qu'elle 
a  peu  d'oreille  quand  elle  apprécie  peu  la  musique,  qu'elle 
est  peu  capable  d'en  sentir  les  beautés,  etc.  On  dit  que 
Von  n'a  pas  d'oreille,  lorsqu'on  ne  sait  pas  distinguer 
ce  qui  constitue  l'harmonie ,  un  ton  faux  de  celui  qui  est 
juste,  un  instrument  criard  de  celui  qui  est  doux,  etc.  On 
dit  encore  que  quelqu'un  n'a  pas  d'oreille  quand  il  chante 
ou  qu'il  joue  faux,  et  qu'il  n'est  pas  capable  de  distinguer 
les  notes  justes. 

D'après  cela,  il  semblerait  que  la  différence  entre  une 
oreille  musicale  et  celle  qui  ne  l'est  pas,  consiste  clans  la  struc- 
ture organique  de  l'oreille;  mais  l'examen  le  plus  minutieux 
ne  le  prouve  pas.  L'oreille  d'un  serin ,  d'un  rossignol ,  d'un 
perroquet,  d'un  pinson ,  d'une  grive,  a  la  même  forme  ique 
celle  d'un  hibou,  dun  héron,  d'un  corbeau,  d'un  laneret,  et 
cependant  on  ne  peut  apprendre  la  musique  à  ces  derniers 
avec  la  serinette  comme  aux  premiers.  Il  faut  donc  chercher 
cette  différence  dans  certaines  qualités  particulières  de  l'or- 
gane de  l'ouïe,  dans  l'ensemble  plus  parfait  et  dans  une  plus 


ttfl  ORG 

grande  élasticité  des  os  et  des  cartilages ,  dans  une  plus 
grande  souplesse  des  tendons  et  des  ligaments,  dans  une 
irascibilité  plus  grande  des  muscles,  et  dans  une  plus  grande 
sensibilité  des  nerfs. 

ORGANAJO,  ORGANARO,  ORGHENARO.  —  Expressions 
italiennes  qui  signifient  facteur  d'orgue. 

ORGANINO,  s.  m.  —  Petit  orgue  que  l'on  peut  transpor- 
ter d'un  lieu  à  l'autre,  et  dont  les  plus  grands  ont  deux 
pieds  de  haut  et  un  seul  soufflet.  On  appelle  encore  de 
ce  nom  un  petit  orgue  à  cylindre  avec  une  manivelle  qui, 
armée  de  dents,  remplace  le  mouvement  des  doigts.  Le  plus 
petit  des  instruments  de  cette  espèce  sert  à  l'éducation  mu- 
sicale des  serins.  On  l'appelle  serinette. 

ORGANISTA  =  ORGANISTE,  s.  des  deux  g.  —  Ar- 
tiste qui  joue  de  l'orgue.  L'organiste  doit  connaître  l'har- 
monie, l'accompagnement,  l'art  de  moduler,  de  transposer 
les  tons  ecclésiastiques  et  le  mécanisme  de  l'orgue ,  afin  de 
pouvoir  au  besoin  suppléer  aux  petits  défauts  de  l'instru- 
ment, causés  par  le  changement  du  temps,  auxquels  sont  su- 
jets surtout  ceux  qui  sont  dans  les  églises  de  campagne. 
Un  bon  organiste  n'a  pas  seulement  le  talent  d'exécuter 
avec  beaucoup  de  perfection  toute  la  musique  qui  est 
propre  à  son  instrument,  mais  celui  bien  plus  rare  d'im- 
proviser tout  ce  qu'il  joue.  Une  connaissance  profonde  de 
l'art ,  une  imagination  vive  et  facile  sont  les  qualités  qui 
constituent  les  vrais  organistes;  malheureusement  ils  de- 
viennent de  jour  en  jour  plus  rares. 

ORGANIZZARE  =  ORGANISER,  v.  a.  —  (Voyez  Ar- 
monia). 

ORGANO,  *.  m.  =  ORGUE,  s.  m.  au  sing.  et  f.  au  pi.  (latin 
organum). — Le  mot  latin  organum  signifiait  d'abord  un  in- 
strument quelconque  ;  peu  à  peu  on  ne  donna  ce  nom  qu'aux 
instruments  de  musique  (organadicwitur.onmiainslru 
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menta  musicorum.  Saint  Augustin,  in  Psai.  56,  n°  16). 
Ainsi  les  mots  organa  acrophtonga  désignaient  les  instru- 
ments dont  le  son  ne  se  prolongent  pas,  comme  ceux  de  la 
cithare  ;  organa  ectatica ,  les  instruments  dont  les  sons  se 
prolongent  à  volonté  ;  organa  parectatica,  les  instruments 
sonores  comme  les  cloches  ;  organica  musica,  musique  in- 
strumentale; organographie,  description  des  instruments 
de  musique,  etc.  Par  la  suite  on  donna  le  nom  d'orgue  aux 
instruments  à  vent  seulement  (S.  Isidor,  lib.  3,  Etymolog .) , 
et  enfin  au  plus  grand  de  nos  instruments,  à  notre  orgue. 
Après  cette  grande  variété  de  significations,  on  ne  sera  pas 
étonné  de  la  confusion  qui  règne  dans  l'histoire  de  l'orgue. 
On  donne  encore  un  autre  sens  à  ce  mot,  le  sens  qu'on  lui 
donnait  au  moyen-âge,  et  qui  se  trouve  à  l'article  Harmonie. 
L'orgue,  cet  instrument  à  clavier  et  à  vent,  auquel  on 
pourrait  plutôt  donner  le  nom  de  machine ,  est  le  plus  beau, 
le  plus  magnifique ,  le  plus  sonore  et  le  plus  grand  de  tous 
les  instruments  de  musique.  L'ordre  ingénieux  dans  le- 
quel sont  disposés  ses  nombreux  tuyaux,  la  quantité  des 
registres,  l'immense  variété  de  jeux  dont  il  est  muni,  ren- 
dent l'orgue  admirable  au  delà  de  tout  ce  qu'on  peut  ima- 
giner, et  permettent  de  donner  à  ce  composé  de  plusieurs 
instruments  à  vent,  d'un  genre  et  d'une  nature  très  différents, 
ce  nom  d'orgue  qui  lui  convient  par  excellence,  comme 
roi  et  souverain  de  tous  les  instruments.  La  vaste  dimension 
de  ses  formes ,  la  force  de  ses  sons  et  leur  caractère  gran- 
diose et  plein  de  majesté,  rendent  cet  instrument  digne  de 
l'usage  magnifique  auquel  il  est  destiné.  L'orgue  a  un  avan- 
tage commun  au  piano;  il  permet  d'exécuter  en  même 
temps  la  mélodie  et  l'harmonie ,  et  de  multiplier  les  sons  à 
l'infini.  Les  effets  de  cet  instrument  sont  d'une  telle  richesse 
et  magnificence  harmonique,  qu'on  oublie  qu'il  ne  peut  pas 
exprimer  les  diverses  modifications  et  les  degrés  du  forlé 
et  du  piano.  L'orgue  peut  en  outre  soutenir  les  sons,  et  par 
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conséquent  il  convient  à  l'exécution  d'un  style  musical  lié  et 
grave,  ainsi  qu'aux  plus  grandes  complications  de  l'harmo- 
nie. De  telles  qualités  et  sa  destination  au  culte  divin  exigent 
pour  le  jouer  un  homme  habile ,  qui  possède  tous  les  talents 
indiqués  à  l'article  Organiste. 

NOTICE  HISTORIQUE  SUR   L'ORGUE. 

L'origine  de  cet  instrument  se  perd  dans  l'antiquité  la  plus 
reculée,  et  on  doit  la  chercher  dans  le  plus  ancien  des  instru- 
ments, la  flûte  simple.  A  mesure  que  l'on  réunissait  plusieurs 
tuyaux,  cet  ensemble  formait  une  espèce  d'orgue.  Pan  avait 
déjà  commencé  à  en  réunir  plusieurs  avec  de  la  cire, 

Pan  primus  calamos  cera  conjungere  plures 
Instituit.... 

Virg.,  Eclog..  Il .  v.  32, 

et  il  apprenait  à  en  tirer  des  sons  avec  la  bouche. 

—  Nam  te  calamos  inflare  labello 

Pan  dorait 

Calphurn.  apud  Barth.  detibiis  veterum.  lib.  I,c,4. 

Le  nombre  des  tuyaux  était  indéterminé.  Virgile  (Eclog. 
II,  37)  parle  d'un  instrument  pastoral  qui  avait  sept  tuyaux 
d'inégale  grandeur,  et  Théocrite  (Idyl.  8,18)  fait  mention 
d'un  qui  en  avait  neuf.  On  a  trouvé  cet  instrument  dans  les 
pays  méridionaux  récemment  découverts,  et  il  est  encore  eu 
usage  parmi  nous.  Les  tuyaux  sont  d'inégale  lougueur  et  for- 
ment une  véritable  gamme  que  l'on  peut  entonner  en  mon- 
tant ou  en  descendant,  selon  le  mouvement  de  la  bouche, 
d'un  côté  ou  d'autre,  en  soufflant  dans  les  tuyaux.  Voici  de 
quelle  manière  Lucrèce  le  décrit  :  Lnco  saepe  iahro 
caiamo  p a  ouvrit   hiantes    [Do  rerum  natura,  lib.  h)- 

Plusieurs  circonstances  accidentelles  peuvent  avoir  donné 
lieu  à  lidée  de  remplacer  les  poumons  pour  introduire  l'air 
dans  les  tuyaux.  Aucun  peuple  ne  peut  avoir  ignoré  long- 
temps qu'il  était  possible  d'introduire  1  air  dans  des  réci- 
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pients,  de  le  laisser  s'échapper  par  des  ouvertures  plus  ou 
moins  grandes,  et  de  le  diriger  à  volonté. 

Quoi  donc  de  plus  naturel  que  d'avoir  cherché  à  faire 
l'essai  de  ce  moyen  sur  plusieurs  tuyaux  réunis.  D'abord  on 
commença  par  se  servir  d'une  outre  en  peau,  contenant  une 
certaine  quantité  d'air  que  la  pression  du  bras  poussait  dans 
les  tuyaux  ;  mais  de  cette  manière  l'air  s'introduisait  à  la  fois 
dans  tous  les  tuyaux,  et  les  faisant  résonner  en  même  temps, 
il  n'y  avait  pas  d'autre  parti  à  prendre,  pour  éviter  cet  incon- 
vénient, que  d'employer  un  seul  tuyau,  disposé  de  manière-à 
produire  les  mêmes  sons  que  l'on  obtenait  avec  un  plus  grand 
nombre  de  tuyaux.  On  n'ignorait  pas  qu'un  tuyau  plus  long 
donne  un  son  plus  grave  que  celui  qui  est  plus  court,  et  on 
découvrit  en  outre  que  l'on  pouvait  obtenir  les  mêmes  effets 
en  faisant  plusieurs  trous  au  même  tuyau,  qui,  bouchés 
avec  les  doigts  ou  ouverts,  donnent  autant  de  sons  différents 
qu'il  y  a  de  trous.  Ce  tuyau  avec  des  trous  s'adapta  donc  à 
l'outre  de  peau ,  et  à  l'aide  de  la  pression  du  bras  pour  en 
faire  sortir  l'air,  et  du  jeu  des  doigts  pour  ouvrir  ou  fermer 
les  trous,  on  inventa  cet  instrument,  connu  de  tous  les 
peuples  anciens  et  modernes ,  appelé  cornemuse,  en  italien 
fiva  ;  en  latin  tibia  ulricutaris. 

Cette  première  découverte  faite,  et  arrivée  à  ce  point  de 
perfection,  il  n'y  avait  pas  loin  delà  à  l'invention  d'une  espèce 
d'instrument  qui  ressemblât  à  un  orgue.  On  pouvait  transfor- 
mer l'outre  de  peau  en  une  caisse  en  bois,  laisser  de  nouveau 
les  trous  et  revenir  à  la  première  disposition  du  chalumeau 
de  Pan  ;  on  pouvait  percer  la  caisse  à  l'endroit  où  l'on  voulait 
placer  chaque  tuyau ,  appliquer  une  soupape  sur  chacun  des 
trous,  afin  de  pouvoir  ouvrir  et  fermer  l'ouverture  des  tuyaux, 
et  y  faire  entrer  ou  en  chasser  l'air  à  volonté.  On  ne  doute  pas 
que  ces  expériences  n'aient  été  faites  à  des  époques  différen- 
tes, puisqu'il  s'en  trouve  des  preuves  non  seulement  dans  des 
descriptions,  mais  encore  dans  les  sculptures  d'instruments 
Tome  il  9 
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de  musique,  conservées  comme  monuments  précieux  de  l'art. 

Mais  les  perfectionnements  apportés  successivement  dans  la 
construction  de  l'orgue ,  ne  se  sont  opérés  qu'avec  le  temps 
et  non  sans  beaucoup  de  travail  ;  peu  à  peu  on  corrigea  les 
défauts  de  différentes  manières,  puis  on  compara  les  méthodes 
pour  choisir  dans  le  nombre  la  meilleure  et  la  plus  conve- 
nable. Plusieurs  siècles  s'écoulèrent,  pendant  lesquels  on  re- 
chercha  un  procédé  pour  faire  entrer  l'air  dans  les  tuyaux; 
on  employa  des  jets  d'eau,  acqueducs,  pompes,  la  vapeur, 
les  soufflets  de  toutes  sortes ,  enfin  on  préféra  les  soufflets 
mus  par  la  force  de  l'eau  ou  par  des  hommes. 

L'usage  de  moyens  si  différents  pour  introduire  l'air  dans 
les  tuyaux,  donna  l'idée  à  nos  devanciers  de  distinguer  deux 
espèces  principales  d'orgues,  hidrauiiquc  et  pneumatique. 
Mais  cette  division  n'est  pas  juste.  Les  tuyaux  ne  peuvent  pas 
résonner  sans  air  :  que  cet  air  soit  introduit  par  la  force  de 
l'eau,  ou  par  celle  des  hommes,  ou  par  quelque  moteur  que  ce 
soit,  peu  importe,  puisque  le  but  de  ces  moyens  est  toujours 
le  même,  et  ne  diffère  qu'en  ce  que  les  uns  valent  mieux  que 
les  autres.  C'est  à  cause  de  cela  et  des  nombreuses  significa- 
tions du  mot  organum,  qu'on  a  interprété  si  souvent  d'une 
manière  si  fausse ,  qu'il  règne  une  si  grande  confusion  dans 
l'histoire  de  cet  important  instrument  (Voyez  ci-dessus). 
Lorsqu'on  trouvait  dans  un  ancien  auteur  le  mot  organa,  on 
faisait  aussitôt  allusion  à  nos  orgues,  au  lieu  de  rendre  cette 
expression  par  celles  de  plusieurs  instruments.  Les  mots  : 
cantantihus  organis,  dans  la  vie  de  sainte  Cécile  (qui  signi- 
fient au  son  des  instruments),  furent  interprétés  dans  le  sens 
de  nos  orgues,  et  l'invention  en  fut  attribuée  à  cette  sainte. 
Que  n'a-t-on  pas  écrit  sur  la  magnificence  des  orgues  des 
Hébreux,  des  Grecs  et  des  Romains?  Cependant,  en  exami- 
nant la  chose  de  plus  près,  et  en  consultant  plusieurs  notices 
et  descriptions,  on  voit  bien  que  l'on  avait  et  que  l'on  pouvait 
avoir  depuis  long-temps  une  espèce  d'instrument  composé 


ORG  131 

de  tuyaux ,  mais  d'une  qualité  et  d'un  mécanisme  tout  à  fait 
différents  des  orgues  des  siècles  postérieurs. 

Il  paraît  qu'il  n'a  pas  existé  d'orgue  véritable  dans  les  sept 
premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne.  Tout  ce  qu'on  lit  dans 
la  description  de  l'orgue  Julien,  au  rvc  siècle  (  Voy.  Ducange, 
Gioss.  mcd. ,  et  inf.  latin.,  mot organum) ,  et  dans  la  descrip- 
tion faite  par  Cassiodore  dans  son  commentaire  sur  le  psaume 
1 50 ,  n'a  rien  de  commun  avec  nos  orgues.  Platina,  dans  les  vies 
des  Pontifes  romains ,  dit  que  Vitalien  Ier  a  introduit  l'usage 
de  l'orgue  dans  l'église  chrétienne,  en  ajoutant  cependant:^ 
quidam  voiunt,ce  qui  veut  dire  qu'il  ne  le  donne  pas  pour 
certain.  Nous  avons,  en  outre,  fait  observer  au  commence- 
ment de  cet  article,  que  le  mot  organum  signifiait  quelque  in- 
strument de  musique  que  ce  fût.  L'usage  de  l'orgue  à  cette 
époque  n'est  pas  plus  prouvé  par  les  vers  connus  de  Mantouan  : 

Signius  adjunxit  molli  conflata  métallo 
Organa ,  quœ  festis  resonat  ad  sacra  diebus. 

car  cette  citation  a  été  dénaturée. 

Le  mot  signius  ne  se  trouve  pas  dans  Mantouan,  qui  com- 
mence ses  vers  de  la  manière  suivante  :  Adjunxere  etiam 
molli,  etc.  Il  est  donc  évident  que  le  mot  organa  signifie 
ici  des  instruments  en  métal  fondu. 

D'après  quelques  auteurs,  l'orgue  le  plus  ancien  dont  il  est 
fait  mention  dans  l'histoire  est  celui  que  l'empereur  Constan- 
tin Copronyme  envoya,  en  757,  à  Pépin,  père  de  Charle- 
magne.  Voici  ce  qu'on  trouve  à  ce  sujet  dans  les  annales 
d'Eginard  :  Constantinus  imperator  Pipini  régi  multa 
misit  munera,  interque  et  Organa  quœ  ad  eum  in 
compendio  villa  pervenerunt ,  ubi  tune  populi  sui  gê- 
neraient conventum  habuiu  »  [De  gestis  Pipini  Régis  ad 
an.  757).  Il  paraît  que  cet  orgue  a  été  placé  dans  l'église 
de  Saint-Corneille ,  à  Compiègne. 

D'autres  prétendent  que  le  mot  Organa,  dont  parle 
figinard  dans  ce  passage,  doit  se  rendre  par  plusieurs  insfru- 
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ments ,  et  que  si  quelques  historiens  postérieurs  comprirent 
par  ce  mot  un  orgue  véritable,  ce  ne  peut  être  qu'un  équi- 
voque. Marianus  Scottus,  dans  sa  Chronique  ad  an,  756 
(in  PistoriiSS.  rer.  Germanicar. ,  t.  1,  p.  226),  se  permet 
de  substituer  le  pluriel  au  singulier,  et  de  mettre  organum 
au  lieu  d'organa ,  en  ajoutant  que  ce  fut  le  premier  apporté 
en  France.  «  Anno  756  organum  primitus  venit  in 
Franciam  ,  missum  Pipino  régi  a  Constantino  impe- 
ratore  de  Grœcia.  Aventin,  (dans  ses  Annales  bavaroises, 
liv.  3,  p.  300,  édition  d'Ingolstadt ,  1554),  donne  même  les 
détails  de  cette  mission,  ainsi  que  de  l'orgue  ;  il  semble,  ce- 
pendant ,  qu'il  ait  imaginé  un  orgue  tel  qu'il  en  existait  de 
son  temps,  où  les  pédales  étaient  déjà  inventées. 

Dès  le  règne  de  Charlemagne,  on  prétend  qu'il  vint 
des  orgues  de  Grèce  en  Occident.  Le  moine  de  Saint  Gall,  que 
l'on  croit  être  Notker  Balbulus,  en  parle  au  livre  2,  de  rébus 
veiiicis  Caroii,  M.  n.  10.  Mais  la  description  qu'il  en  fait 
est  aussi  exagérée  que  le  sont  celles  des  siècles  antérieurs, 
lesquelles,  en  examinant  les  choses  de  près,  ont  pour  objet 
des  instruments  insignifiants.  Il  est  facile  de  se  convaincre  de 
l'exagération  de  cet  auteur  dans  un  autre  passage  du  livre  Ier, 
n°20  du  même  ouvrage,  où  il  raconte  que  Charlemagne,  pour 
déployer  sa  magnificence,  fit  accompagner  les  convives  d'une 
grande  fête  jusque  chez  eux,  par  ses  chanteurs  et  ses  meil- 
leurs joueurs  d'instruments,  ajoutant  :  De  quorum  vocibus 
et  sonitu  fortissima  corda  moitescunt ,  et  iiquidissima 
Rheni  fluenta  durescunt!....  La  description  poétique  d'un 
orgue,  faite  par  Walafrid  Stralus,  est  également  exagérée; 
d'après  lui  cet  orgue  existait  au  ixe  siècle,  dans  l'église  d'Aix- 
la-Chapelle.  Cet  auteur  va  jusqu'à  attribuer  la  mort  d'une 
femme  à  ses  beaux  sons.  Un  excellent  auteur  moderne,  M^de 
Genlis,  parle,  au  quatorzième  chapitre  du  tome  II  de  son 
ouvrage  intitulé  :  Les  Chevaliers  du  Cygne,  ou  ta  Cour  de 
Charte/magne,  de  l'origine  de  l'orgue.  Le  récit  de  cet  auteur 
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prouve  qu'il  a  mieux  su  apprécier  la  véracité  des  historiens  du 
moyen-âge  que  beaucoup  d'autres  littérateurs.  Il  est  vrai  que 
madame  de  Genlis  parle  aussi  de  la  merveilleuse  disposition 
de  l'orgue  et  de  ses  effets  ravissants;  cependant  elle  sait 
imposer  à  son  récit  les  bornes  prescrites  par  la  nature  et  la 
probabilité,  en  disant  que  cet  instrument  était  d'abord  si 
petit,  qu'il  tenait  dans  une  armoire  placée  près  d'une  fe- 
nêtre, et  qu'on  pouvait  facilement  transporter  d'un  lieu  a 
un  autre;  l'orgue  construit  par  Giafar,  et  expédié  <i  Char- 
lemagne  par  le  calife  de  Bagdad,  était  fait  ainsi. 

On  trouve  également,  après  l'époque  de  Charlemagne,  une 
notice  sur  l'orgue,  dans  les  annales  d'Eginard,  de  Gestis  Ludo- 
vici  PU.  Imp.  ad  an.  826.  Un  prêtre,  nommé  Grégoire,  de 
Venise,  vint  à  la  cour  de  Louis-le-Pieux,  se  vantant  du  pouvoir 
de  construire  un  orgue.  L'empereur  l'envoya  à  Aix-la-Cha- 
pelle, avec  autorisation  de  demander  tout  ce  qui  lui  serait 
nécessaire  pour  la  fabrication  de  cet  instrument.  Ermoldus 
Nigellus,  historien  du  ixe  siècle,  qui  a  décrit  les  actions  mémo- 
rables de  Louis-le-Pieux  dans  un  poème  élégiaque ,  que  l'on 
trouve  dans  les  annales  d'Italie,  par  Muratori,  en  826,  fait 
mention  de  cet  orgue,  que  Bedos  de  Celles  a  cru  hydraulique 
(Voy.  l'art  du  facteur  d'orgue,  l\c  partie). 

Il  est  à  remarquer  que  les  Allemands  avaient  déjà  construit 
des  orgues  dans  ce  même  siècle.  Au  livre  Ier,  pag.  490 ,  des 
Miscellanées  de  Baluze,  on  trouve  une  lettre  du  pape  Jean  VIII 
à  l'évêque  Annius  de  Freysing,  dans  les  états  de  Bavière,  par 
laquelle  il  le  prie  de  lui  envoyer  un  très  bon  orgue  et  un  ar- 
tiste capable  d'en  jouer  et  d'en  construire  d'autres.  Preca- 
mur  autem,  ut  optissimum  organum  cura  artifice,  qui 
hoc  moderari  et  facerc  ad  omnem  modulationis  efflca- 
ciam  possit,  ad  instru/itionem  musicœ  disciptinœ  nohis 
aut  déferas ,  aut  cum  eisdem  reditihus  mittas.  * 

*  Zarlin  ,  dans  ses  Suppléments  de  Musique  ,  liv  VIII,  p.  290,  parle 
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Selon  Guillaume  de  Malmesbury,  les  orgues  faites  au 
xe  siècle ,  sous  la  direction  du  moine  bénédictin  Gerbert , 
qui  fut  ensuite  pape  sous  le  nom  de  Silvestre  II ,  de  999  à 
1003,  étaient  hidrauliques. 

On  s'étonne  qu'à  l'époque  où  les  Italiens,  les  Français  et  les 
Allemands,  malgré  leur  amour  pour  l'orgue,  ne  faisaient  au- 
cun progrès  dans  la  construction  de  cet  instrument,  les  Anglais 
en  eussent  déjà  d'une  énorme  dimension.  Le  moine  bénédictin 
Wolstau  de  Winchester,  précenteur  de  son  couvent,  composa  un 
poème,  de  V  itaSwithuni  adE  Isegum  Episc  .Winton. ,  dans 
lequel  il  fait  la  description  d'un  orgue  que  l'évêque  Elseg  fit 
construire  en  951  pour  l'église  de  Winchester.  Cet  orgue  avait 
vingt-six  soufflets  que  soixante-dix  hommes  robustes  faisaient 
mouvoir  tour  à  tour  en  suant  à  grosses  gouttes  ;  ces  soufflets 
distribuaient  le  vent  à  quatre  cents  tuyaux  {musas) ,  disposés 
sur  un  nombre  égal  de  trous  percés  sur  la  grande  caisse  qui 
communiquait  avec  les  soufflets.  Cependant ,  malgré  la  gran- 
deur de  cet  orgue,  il  n'avait  que  dix  sons,  parce  que,  d'après 
le  poème  dont  on  vient  de  parler,  chaque  son  avait  quarante 
tuyaux.  Pour  juger  de  l'imperfection  de  cet  instrument,  il  n'y  a 
qu'à  remarquer  qu'il  fallait  vingt-six  soufflets  pour  quatre  cents 
tuyaux,  et  soixante-dix  hommes  robustes  pour  mettre  ces 
soufflets  en  mouvement,  tandis  que  maintenant  quatre  ou 
au  plus  six  soufflets  suffisent  à  deux  et  trois  mille  tuyaux , 
et  qu'un  seul  homme  fait  facilement  mouvoir  huit  soufflets. 

L'adoption  générale  de  la  nouvelle  musique,  ou  musique 
figurée ,   rendit  nécessaire  un  changement  dans  l'orgue ,  et 


aussi  de  l'usage  des  orgues  en  Allemagne ,  sans  cependant  citer  ni  le 
temps,  ni  l'auteur.  Il  décrit  en  outre  le  sommier  d'un  orgue  qu'il  possé- 
dait comme  reste  d'une  église  de  l'ancienne  ville  de  Grado,  prise  et  dé- 
truite en  580  par  le  patriarche  d'Aquilée.  Ce  sommier,  quoique  suscep- 
tible de  contenir  trente  tuyaux ,  n'avait  pas  de  registre.  11  est  probable  que 
cet  orgue  et  celui  de  Munich,  dont  les  tuyaux  ,  d'après  Zarlin,  étaient  en 
buis  et  d'un  seul  morceau  ,  n'étaient  que  des  Positifs. 
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ce  majestueux  instrument ,  qui  était  resté  imparfait  et  peu 
répandu  pendant  plusieurs  siècles,  fut  non  seulement 
amélioré  et  agrandi,  mais  établi  dans  un  grand  nombre 
d'églises.  Avant  le  xve  siècle ,  un  des  plus  importants  dans 
l'histoire  de  la  civilisation  européenne,  la  variété  des  registres 
n'était  presque  pas  connue,  de  sorte  que  l'orgue  était  fort 
monotone.  C'est  à  peu  près  vers  ce  temps  qu'on  commença 
à  distinguer  les  jeux  les  uns  des  autres  et  à  leur  donner  à 
chacun  le  son  d'un  instrument.  Le  premier  qui  fut  inventé 
fut  la  régale  ,  on  ne  sait  par  qui  ;  les  Allemands  inventèrent 
plusieurs  autres  jeux,  comme  le  cromorne,  le  hautbois  et 
le  basson. 

Au xve  siècle,  on  connaissait  le  jeu  de  trompette,  \avoix 
humaine  et  le  trémolo  ;  on  savait  distinguer  les  pieds,  et  on 
faisait  des  registres  de  trente-deux  à  seize,  de  huit  à  quatre 
pieds.  L'Italie  a  vu  naître  le  maître  de  Part  de  construire  les 
orgues  dans  Barthélémy  Antegnati,  facteur  des  orgues  de  la 
cathédrale  de  Milan,  de  Corne,  de  Bergame,  de  Brescia,  de 
Crémone  et  de  Mantoue;  d'autres  facteurs  se  sont  ren- 
dus célèbres  en  Allemagne,  tels  que  Erard  Smid,  Frédéric 
Krebs,  Nicolas  Mullner,  Rodolphe  Agricola,  etc.  L'alle- 
mand Bernard ,  organiste  à  Venise ,  inventa  la  pédale  en 
U70. 

Au  xvr  siècle,  la  famille  Antegnati,  de  Brescia,  s'illustra 
de  plus  en  plus,  comptant  déjà  cent  quarante  orgues  de  sa 
façon  dans  plusieurs  provinces.  Graziadio  Antegnati ,  fils  de 
Barthélémy,  fut  le  plus  exact  et  le  plus  habile  dans  cet  art  ; 
il  eut  un  digne  émule  dans  Constance  son  fils,  qui  se  distingua 
comme  organiste,  compositeur  de  musique  sacrée  et  pro- 
fane ,  et  comme  auteur  de  l'ouvrage  intitulé  :  Y  Ane  orga- 
nica,  livre  très  rare,  imprimé  à  Brescia  en  1608.  Le  milanais 
Christophe  Valvasori  se  rendit  célèbre  comme  facteur  d'or- 
gue. Au  xvir  siècle,  l'art  de  l'orgue  fut  perfectionné  d'une 
manière  remarquable  ;  c'est  à  cette  époque  que  la  balance 
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pneumatique  a  été  inventée  par  Christian  Eœrner,  orga- 
niste à  Stettin ,  au  moyen  de  laquelle  on  peut  distribuer  la 
quantité  d'air  nécessaire  à  chaque  registre  pour  le  faire  ré- 
sonner, sans  quoi  il  ne  peut  pas  y  avoir  d'orgue  parfait. 

Enfin ,  depuis  le  xvnie  siècle ,  beaucoup  d'habiles  artistes 
ont,  par  leurs  inventions  et  les  améliorations  qu'ils  y  ont 
faites ,  porté  ce  magnifique  et  merveilleux  instrument  au 
degré  de  perfection  où  nous  le  voyons  aujourd'hui.  En  Italie, 
les  facteurs  qui  se  sont  rendus  célèbres  sont  :  Azzolino 
délia  Ciaja,  de  Sienne;  les  Tronci,  et  les  Agati  de  Pistoja; 
Eugène  Biroldi, lombard;  Jean-Baptiste  Ramaï,  de  Bergame, 
auteur  de  trois  cents  orgues  et  de  plusieurs  inventions 
ingénieuses.  Le  prêtre  Nanchini ,  dalmate ,  et  son  élève  Cal- 
lido,  vénitien,  sont  considérés  comme  les  premiers  maîtres 
d'orgue  de  l'école  vénitienne.  Callido  avait  à  lui  seul,  en 
1795,  construit  trois  cent  dix-huit  orgues,  comme  on  le 
voit  dans  son  catalogue  imprimé.  Ces  orgues  sont  faites 
avec  beaucoup  d'art,  tant  dans  les  sommiers  (qui  sont 
à  tiroirs) ,  les  soufflets  et  les  touches ,  que  dans  les  tuyaux 
d'étain,  ou  de  plomb  mêlé  à  l'étain,  qui  sont  bien  percés, 
solidement  ajustés  et  bien  d'accord.  Plusieurs  autres  fac- 
teurs d'orgue  de  Turin ,  de  Parme ,  de  Modène ,  de  Bolo- 
gne, de  Mantoue,  et  surtout  de  Milan ,  adoptèrent  tout  à  fait 
ou  en  partie  l'école  Lombarde  des  Antegnati  et  de  Valva- 
sori ,  tâchant ,  autant  qu'il  était  en  leur  pouvoir,  de  perfec- 
tionner plus  ou  moins  heureusement  cet  art,  en  donnant  aux 
tuyaux  une  harmonie  douce,  forte  et  argentine.  Voici  ceux 
qui  ont  contribué  au  perfectionnement  de  l'orgue  en  Alle- 
magne :  Jean  Scheibe,  Godefroi  Silbermann ,  Jean-Jacques 
et  Michel  Wagner,  Schrœtker,  Ernest  Marx ,  Gabier,  J.  G. 
Tauscher,  l'abbé  Vogler,  inventeur  d'un  système  de  sim- 
plification, dont  le  but  est  de  faire  disparaître  de  l'orgue 
les  jeux  de  mutation.  En  France,  les  plus  célèbres  facteurs 
ont  été  :  Dallery,  Clicquot,  MM.  Erard  et  Granier. 
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STRUCTURE  DE  L'ORGUE. 

Les  parties  principales  dans  tout  orgue  sont  : 

I.  Le  sommier  avec  le  réservoir  du  vent,  ce  qui  constitue 
la  partie  principale  de  l'orgue.  On  distingue  deux  sortes  de 
sommiers,  l'un  à  tiroir  et  Fautre  à  ressort  ou  à  vent.  Je 
parlerai  plus  tard  de  ce  dernier.  Le  sommier  à  tiroir  se  com- 
pose de  trois  tables  en  noyer  placées  lune  au  dessus  de  l'au- 
tre ;  sa  longueur  dépend  de  la  grandeur  des  tuyaux  placés 
au  dessus,  à  la  file  les  uns  des  autres,  et  sa  largeur  dépend 
du  nombre  de  ces  files,  c'est-à-dire  du  nombre  des  jeux  ou 
registres. 

La  table  inférieure  a  autant  de  conduits  qu'il  y  a  de  tou- 
ches dans  le  clavier.  Au  dessous  de  chacun  de  ces  conduits 
se  trouvent  des  soupapes  que  fait  ouvrir  la  pression  de  la 
touche,  et  Pair  forcé  par  le  poids  des  soufflets,  venant  à 
chasser  celui  qui  déjà  se  trouvait  dans  les  conduits ,  fait  par- 
ler les  tuyaux  dont  les  registres  sont  ouverts.  Au  dessous  de 
cette  table  qui  constitue  le  sommier  se  trouve  la  caisse  qui 
renferme  le  vent.  Ce  réservoir,  haut  de  quatre  doigts  et  d'une 
longueur  égale  à  celle  du  sommier,  est  assez  large  pour  con- 
tenir toutes  les  soupapes,  et  c'est  là  le  véritable  magasin  de 
l'air  qui,  par  l'ouverture  de  ces  soupapes,  pénètre  ensuite 
dans  les  conduits.  C'est  aussi  pour  cette  raison  qu'on  lui 
donne  le  nom  particulier  de  caisse  à  renfermer  le  vent.  Au 
fond  de  cette  caisse  sont  attachés  par  dessous  les  soupapes, 
les  ressorts  qui ,  en  appuyant  sur  les  trous ,  les  bouchent  et 
empêchent  ainsi  l'air  de  circuler  dans  les  conduits. 

Sur  ce  même  fond ,  et  immédiatement  au  dessous  de  cha- 
que soupape,  se  trouve  une  ouverture  recouverte  d'une  pe- 
tite lame  de  laiton.  Un  fil  du  même  métal  passant  par  ce 
trou,  et  fixé  à  la  soupape,  la  fait  ouvrir  aussitôt  que  l'on 
baisse  la  touche  à  laquelle  elle  correspond.  On  voit  à  la  table 
supérieure  autant  de  trous  qu'il  y  a  de  tuyaux  dans  l'orgue , 
et  ces  trous  correspondent  à  la  seconde  et  à  la  troisième  table. 
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Celle  du  milieu  ne  devrait  pas  être  appelée  ainsi ,  puisqu'elle 
se  trouve  nécessairement  réduite  en  autant  de  ligues  mobiles 
ou  à  demeure  qu'il  y  a  de  tuyaux  appartenant  â  une  seule 
touche  et  formant  un  ordre.  Ces  lignes  s'appellent  registres, 
et  chacun  de  ces  registres  a  dans  toute  sa  longueur  un  nombre 
de  bouches  égal  à  celui  des  tuyaux  qu'il  admet.  Au  moyen  des 
registres  placés  chacun  avec  un  nom  particulier  à  la  droite 
ou  à  la  gauche  du  clavier,  et  qui  correspondent  aux  registres 
du  sommier,  on  les  met  tous  en  mouvement  ;  de  sorte  qu'à 
chaque  registre  que  l'on  tire ,  on  avance  toute  la  ligne  jusqu'à 
l'endroit  où  les  trous  dont  elle  est  chargée  correspondent 
avec  la  table  de  dessus  et  avec  celle  de  dessous.  Ainsi ,  en 
baissant  une  touche ,  et  en  ouvrant  en  même  temps  la  sou- 
pape correspondante  qui  conduit  le  vent  dans  un  certain 
ordre  de  tuyaux ,  on  fait  parler  le  tuyau  appartenant  au  re- 
gistre qui  est  ouvert,  ou,  pour  mieux  dire,  on  facilite,  par  la 
rencontre  exacte  des  trous,  le  passage  du  vent  dans  un  tuyau. 
Mais  si  les  registres  sont  dérangés  de  leur  place ,  la  commu- 
nication entre  les  tables  supérieure  et  inférieure  étant  in- 
terrompue ,  le  vent  ne  peut  plus  circuler  ni  faire  parler  les 
tuyaux, même  en  baissant  les  touches;  alors,  pour  que  le  vent 
chassé  par  les  soufflets  entre  les  deux  tables  ne  fasse  point 
parler  en  passant  les  tuyaux  voisins ,  on  a  pratiqué  autour 
de  chaque  trou  dans  les  tables  supérieure  et  inférieure,  de 
petits  conduits  par  lesquels  s'échappe  le  vent.  Ces  conduits, 
appelés  déchargeurs,  reçoivent  plus  ou  moins  de  vent  d'après 
leur  capacité ,  et  selon  que  le  temps  est  plus  ou  moins  sec 
ou  humide.  Il  résulte  de  là  que  les  tuyaux  n'ayant  pas  tou- 
jours la  même  quantité  de  vent ,  demeurent  plus  ou  moins 
d'accord. 

Le  sommier  à  ressort  ou  à  vent ,  beaucoup  plus  ingénieu- 
sement travaillé  que  celui  à  tiroir,  le  surpasse  de  beaucoup 
en  durée.  Ici,  lorsque  l'on  ouvre  un  registre  .  ce  ne  sont  plus 
des  lignes  de  bois  percé  que  l'on  met  en  mouvement ,  mais 
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l'on  fait  lever  dans  tous  les  conduits  du  sommier  autant  de 
languettes  ou  petites  soupapes  mobiles  qu'il  y  a  de  tuyaux 
dans  l'orgue.  Ces  soupapes  demeurent  accolées  à  la  partie 
supérieure  du  conduit,  de  manière  à  pouvoir  s'ouvrir  ou  se 
fermer  à  volonté.  On  place  entre  le  conduit  et  ces  languettes, 
qui  sont  recouvertes  de  peau ,  de  petits  coussins  pour  qu'elles 
ferment  bien  hermétiquement.  Les  pointes  qui  forment  l'ex- 
trémité de  ces  languettes  s'élèvent  de  la  hauteur  d'un  doigt 
environ,  et,  traversant  la  peau  qui  recouvre  le  conduit,  doi- 
vent se  rencontrer  avec  d'autres  pointes  placées  en  travers 
des  registres  répandus  de  distance  en  distance  sur  les  conduits 
dans  toute  l'étendue  du  sommier.  En  tirant  ces  registres ,  les 
languettes  se  lèvent,  et  le  vent  fait  parler  tous  les  tuyaux 
dont  les  registres  sont  ouverts,  aussitôt  que  l'on  appuie  sur 
les  touches  qui  ouvrent  les  plus  grandes  soupapes.  Si,  au 
contraire,  l'on  ne  touche  pas  aux  registres,  les  soupapes  se 
tiennent  fermées,  et  le  vent  ne  peut  plus  s'échapper  d'aucune 
manière. 

II.  La  partie  principale  dans  l'orgue  après  le  sommier, 
ce  sont  les  tuyaux  qui  constituent  le  son  des  différents  re- 
gistres. Les  tuyaux  sont  de  deux  espèces ,  en  métal  et  en  bois. 
Les  tuyaux  de  métal  sont  ordinairement  formés  d'une  com- 
position d'étain  et  de  plomb.  Les  anciens  faisaient  également 
des  tuyaux  de  fer-blanc.  L'étain  rend  un  son  plus  clair  et 
moins  sourd  que  le  bois.  La  cherté  de  ce  métal  en  certains 
pays  oblige  à  faire  en  bois  la  plus  grande  partie  des  tuyaux , 
et  à  faire  entrer  une  plus  grande  quantité  de  plomb  dans  la 
composition  de  ceux  de  métal.  Les  contre-basses  ou  gros 
bourdons ,  les  timballes  et  les  tambours ,  sont  ordinairement 
des  tuyaux  de  bois. 

Les  tuyaux  se  divisent  en  tuyaux  à  bouche  et  tuyaux 
à  anches  improprement  appelés  instruments.  On  distingue 
dans  les  tuyaux  à  bouche  le  corps  ou  la  partie  supérieure 
du  tuyau  jusqu'à  l'embouchure;  le  pied,  qui  s'emboîte  dans 
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le  trou  de  la  table  supérieure  du  sommier,  pour  recevoir  le 
vent  aussitôt  qu'il  lui  est  envoyé;  la  bouche,  au  dessus  de 
l'embouchure,  espèce  de  fente  par  laquelle  le  vent  arrive  dans 
l'intérieur  du  tuyau.  La  lèvre,  qui  est  la  partie  pressée  par 
le  cylindre  qui  se  trouve  au  dessus  ou  au  dessous  du  tuyau; 
et  enfin  Y  embouchure.  Cette  embouchure ,  de  la  même  na- 
ture que  le  tuyau ,  consiste  en  une  petite  tablette  qui ,  soudée 
au  corps  et  au  pied  de  ce  tuyau  ,  se  trouve  adaptée  à  la  lèvre 
de  manière  à  former  une  petite  ouverture  qui ,  par  le  pied , 
donne  entrée  au  vent  dans  l'intérieur  du  tuyau.  Les  tuyaux 
à  anches  ont  dans  leur  partie  inférieure  un  petit  canal  en 
forme  de  bec  d'oie ,  vulgairement  appelé  anche.  Cette  anche 
est  recouverte  d  une  languette  de  laiton  qui,  mise  en  vibra- 
tion par  l'air  chassé  dans  son  embouchure,  produit  ainsi  le 
son  propre  à  cette  espèce  de  tuyau.  Afin  que  cette  languette 
reste  dans  le  canal,  à  l'exacte  distance  qu'elle  doit  occuper, 
on  la  fixe  avec  un  fil  de  laiton  appelé  rasette.  Si  l'on 
relâche  ce  fil,  l'ouverture  s'agrandit  et  le  son  devient  plus 
grave;  si,  au  contraire,  on  le  resserre,  l'ouverture  diminue 
de  grandeur  et  le  son  devient  plus  aigu.  Lorsque  la  languette 
s'unit  trop  fortement  au  petit  canal ,  ou  quand  elle  s'en  éloi- 
gne trop ,  il  n'en  résulte  aucun  son.  Le  corps  des  tuyaux  à 
anches  est  ordinairement  d'un  tiers  ou  d'un  quart  plus  court 
que  celui  des  tuyaux  à  embouchures.  Ainsi,  par  exemple,  le 
grand  tuyau  d'ut  de  la  basse  de  trompette ,  qui  devrait  être 
de  seize  pieds ,  a  un  corps  de  la  longueur  de  onze  à  douze 
pieds  environ.  On  trouve  la  même  différence  dans  la  structure 
particulière  des  tuyaux  à  anches. 

Les  tuyaux  à  embouchure  gardent  plus  long-temps  l'ac- 
cord que  les  tuyaux  à  anches ,  que  le  changement  de  temps 
dérange  facilement.  Ainsi,  par  exemple,  le  froid  fait  hausser 
le  son  de  ces  derniers,  et  la  chaleur  produit  l'effet  contraire. 
Quand  une  fois  ces  tuyaux  sont  de  tout  point  réduits  à  leur 
juste  proportion,  il  suffit,  pour  remédier  aux  altérations  ac- 
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cidentelles  qui  surviennent  dans  l'orgue,  et  pour  obtenir  un 
son  d'une  justesse  parfaite,  de  baisser  ou  de  remonter  tant 
soit  peu  le  fil  de  laiton  qui,  alors,  resserre  la  languette 
autant  qu'il  est  nécessaire. 

Les  différents  registres  tirent  leur  nom  particulier,  soit  de 
l'instrument  dont  ils  imitent  ou  doivent  imiter  le  son ,  soit  du 
degré  de  gravité  du  tuyau  qui  rend  Y  ut,  clé  de  basse  au  des- 
sous des  lignes.  Un  tuyau  dont  l'embouchure  est  ouverte  par 
dessus,  et  qui,  long  de  huit  pieds  en  partant  de  cette  embou- 
chure, et  large  en  proportion,  rend  ce  même -ut  au  dessous  des 
lignes,  s:  appelle  registre  de  huit  pieds.  Pour  rendre  l'octave 
au  dessous,  ce  registre  devra,  suivant  toutes  les  règles,  avoir 
une  longueur  double  et  s'appellera  alors  registre  de  seize 
pieds.   Il  est  aisé  de  voir  par  là  que  le  registre  de  quatre 
pieds  rendra  l'octave  au  dessus  de  celui  de  huit  pieds.  Mais 
aussitôt  qu'un  tuyau  est  bouché  par  dessus ,  le  son  qu'il  rend 
baisse  d'une  octave.  Par  conséquent ,  le  tuyau  bouché  de  Y  ut 
de  quatre  pieds  rend  le  même  son  que  le  tuyau  ouvert  de 
Y  ut  de  huit  pieds,  et  ainsi  de  suite.  Pour  bien  déterminer 
les  différentes  grandeurs  des  tuyaux  avec  la  même  quantité 
de  son ,  Ton  appellera  ton  de  huit  pieds  un  tuyau  fermé  de 
quatre  pieds ,  et  ton  de  seize  pieds  un  tuyau  fermé  de  huit 
pieds. 

Les  tuyaux  à  embouchures  employés  dans  les  sons  prin- 
cipaux, tels  que  le  ripieno,  les  cornets,  les  quintes,  les 
tierces  et  les  différentes  espèces  de  flûtes ,  sont ,  en  tout  ou 
en  partie,  fermés  ou  ouverts.  Ceux  qui  sont  fermés  ont  un 
son  plus  doux  et  plus  faible  que  les  premiers.  Les  tuyaux 
ouverts  sont  d'une  largeur  parfaitement  égale,  ou  d'une  lar- 
geur qui  va  en  augmentant  ou  en  diminuant.  De  plus,  ceux 
dont  la  largeur  est  parfaitement  égale  sont  longs  et  étroits , 
ou  courts  et  larges.  Plus  un  tuyau  est  large,  plus  il  doit  être 
court  pour  rendre  le  son  qui  lui  est  propre.  Les  facteurs  alle- 
mands appellent  commensuraéilité  la  proportion  des  tuyaux 
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relative  à  leur  longueur  et  à  leur  largeur.  La  différence  de 
longueur  ou  de  largeur  dans  un  tuyau ,  change  la  qualité  du 
son.  Un  tuyau  large  et  court  rend  un  son  plus  plein  et  plus 
énergique  qu'un  tuyau  long  et  étroit.  La  forme  de  l'embou- 
chure contribue  aussi  à  varier  l'espèce  du  son.  Les  tuyaux  à 
anches  destinés  à  produire  sur  l'orgue  les  plus  beaux  effets, 
par  l'imitation  d'un  grand  nombre  d'instruments ,  tels  que  le 
basson,  le  hautbois,  la  trompette,  le  serpent,  le  cor,  le 
violoncelle,  etc. ,  sont  ouverts  dans  les  orgues  modernes  et 
de  forme  cylindrique,  ou  bien  ils  sont  larges  du  haut  et  très 
étroits  du  côté  de  l'anche.  Le  corps  du  tuyau  est  dans  une 
juste  proportion  pour  la  largeur  et  la  longueur,  ou  bien  il  est 
tout-à-fait  court. 

Le  registre  le  plus  grand  des  tuyaux  à  embouchure  se 
nomme  principal,  parce  qu'il  est  nécessaire  aux  principaux 
sons  de  l'orgue.  Les  plus  petits  se  nomment  octaves  ;  le  prin- 
cipal diffère  des  autres  par  une  dimension  particulière  qui  lui 
est  propre,  et  sa  longueur,  ainsi  que  sa  largeur,  sont  dans  une 
proportion  telle  que  le  tuyau  6! ut,  clé  de  basse  au  dessous 
des  lignes,  est  toujours  de  quatre,  huit,  seize  ou  trente-deux 
pieds,  tandis  que  les  tuyaux  à  anches,  ayant  une  dimension  plus 
ou  moins  large ,  le  tuyau  de  ce  même  ut  devient  plus  ou 
moins  long.  Le  principal  est  ordinairement  de  pur  étain.  Au 
moins  est-il,  comme  devant  former  la  façade  de  l'orgue,  celui 
de  tous  les  tuyaux  dans  lequel  entre  le  moins  de  plomb.  De 
plus ,  il  a  un  son  de  meilleure  qualité  et  il  perd  moins  l'ac- 
cord. C'est  pourquoi,  lorsque  l'on  accorde  un  orgue,  on 
commence  d'abord  par  le  principal,  et  l'on  passe  ensuite  aux 
autres  registres.  D'après  la  grandeur  de  Yut  du  principal , 
l'orgue  entier  prend  le  nom  de  quatre ,  de  huit ,  de  seize  ou 
de  trente-deux  pieds,  parce  que,  dans  la  disposition  de  cet 
instrument,  la  grandeur  des  tuyaux  des  autres  voix  est  subor- 
donnée à  celle  du  principal. 

Les  registres  dans  les  différentes  orgues  varient ,  tant  par 
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le  nombre  que  par  la  forme.  Tout  orgue  cependant  doit  avoir 
indispensablement  un  registre  principal,  un  registre  d'octave, 
quelques  uns  de  remplissage ,  quelques  uns  aussi  de  flûte  ou 
de  voix  humaine ,  et  les  contre-basses  nécessaires  à  toute 
cette  harmonie.  Dans  les  grandes  orgues ,  outre  les  registres 
du  remplissage  complet ,  registres  qui  souvent  sont  doubles 
en  grande  partie,  on  trouve  les  registres  de  plusieurs  autres 
instruments,  et  d'autres  claviers  qui  correspondent  à  autant 
d'autres  corps  d'orgues  complets.  Il  faut  observer  néan- 
moins que  dans  la  plupart  des  orgues,  plusieurs  de  ces  re- 
gistres ne  correspondent  pas  toujours  à  tout  le  clavier,  mais 
seulement  à  la  moitié. 

Le  principal,  qui  doit  nécessairement  correspondre  à  tout 
le  clavier,  se  subdivise  encore  bien  souvent,  pour  rendre 
l'exécution  plus  belle, en  deux  registres,  dont  l'un,  employé 
pour  la  moitié  du  clavier  à  la  gauche  de  l'organiste,  s'appelle 
principal  basso,  et  l'autre,  employé  pour  la  moitié  à  sa 
droite,  se  nomme  principal  soprano.  Les  octaves  ainsi  que 
les  autres  registres  de  remplissage  embrassent  tout  le  cla- 
vier. La  voix  humaine  s'emploie  pour  le  soprano.  Plusieurs 
registres  de  divers  instruments  s'emploient  ou  pour  la  basse, 
ou  pour  le  soprano,  et  d'autres  pour  les  deux  parties  indis- 
tinctement. 

Le  tiretout  moderne  est  une  machine  placée  à  la  droite 
des  pédales  qui,  par  un  mouvement  du  pied  droit,  ouvre  ou 
ferme  à  volonté  tous  les  registres  du  remplissage.  Une  se- 
conde machine  parallèle  à  la  première,  ouvre  ce  qu'on  ap- 
pelle les  instruments ,  dont  on  a  parlé  plus  haut,  en  bou- 
chant les  registres  que  l'on  veut  boucher,  et  au  besoin 
s'emploie  de  la  même  manière  pour  le  remplissage. 

III.  Après  le  sommier  et  les  tuyaux,  les  claviers  devien- 
nent dans  l'orgue  la  partie  importante.  Dans  le  clavier,  nous 
comprenons  les  pédales  ainsi  que  les  touches  de  la  main. 
Chacun  de  ces  claviers  a  ses  tuyaux ,  son  sommier  et  ses  fils 
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correspondants  formant  une  espèce  d'orgue  particulier;  néan- 
moins, placé  avec  les  autres  parties  de  ce  vaste  instrument 
dans  un  même  buffet,  il  reçoit  le  vent  d'un  conducteur  com- 
mun. Les  orgues  moyennes  ont  ordinairement  de  cinquante 
à  cinquante-quatre  touches,  et  les  plus  grandes  de  cinquante- 
neuf  à  soixante-deux.  On  en  voit  encore  qui  ont  soixante-neuf 
touches,  c'est-à-dire  près  de  six  octaves  complètes.  Dans  les 
orgues  anciennes,  le  clavier  des  mains  conlient  quatre  octaves 
à  partir  de  Y  ut  clé  de  basse  au  dessous  des  lignes.  Le  clavier  des 
pieds  employé  pour  la  basse  fondamentale,  a  seulement  les 
deux  octaves  les  plus  graves  du  clavier  des  mains ,  et  même 
ces  octaves, manquent  quelquefois  de  certains  intervalles. 

De  ce  qui  vient  d'être  dit ,  il  résulte  que  l'on  obtient  le 
son  des  tuyaux  en  ouvrant  les  soupapes  d'où  part  un  fil  de  fer 
qui  traverse  le  réservoir  du  vent  et  correspond  aux  touches 
respectives.  En  appuyant  sur  ces  touches ,  les  soupapes  s'ou- 
vrent. Les  conduits  du  sommier  se  trouvant  plus  distants  l'un 
de  l'autre  que  ne  le  sont  les  touches  du  clavier,  il  est  certain 
que  la  soupape  ne  peut  alors  se  rencontrer  immédiatement 
au  dessous  de  la  touche  qui  doit  la  faire  ouvrir  ;  ce  qui  em- 
pêche de  faire  correspondre  cette  soupape  avec  la  touche 
par  un  fil  de  fer.  On  a  imaginé,  pour  remédier  à  cette  diffi- 
culté, de  placer  entre  le  sommier  et  le  clavier  une  planche 
qui  contient  autant  de  petits  bâtons  mobiles  qu'il  y  a  de  tou- 
ches. Chacun  de  ces  petits  bâtons  se  partage  en  deux  bran- 
ches ,  l'une  au  dessus  de  la  touche  qui  le  met  en  mouvement 
par  un  fil  de  fer,  l'autre  au  dessous  de  la  soupape  qui  ferme 
le  conduit  qui  lui  est  propre.  De  cette  seconde  branche  part 
un  fil  correspondant  à  celui  qui  traverse  le  réservoir  du  vent  ; 
de  sorte  qu'en  appuyant  sur  une  touche ,  on  ouvre  la  soupape 
des  conduits  sur  lesquels  sont  placés  les  tuyaux  que  doit  faire 
parler  cette  touche.  Les  Italiens  appellent  catenacciature  le 
mécanisme  intérieur  employé  à  cet  effet.  C'est  ce  qu'en  fran- 
çais on  appelle  les  abrégés. 
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Les  tuyaux  de  face,  c'est-à-dire  ceux  qui  pour  l'orne- 
ment se  trouvent  placés  sur  le  front  du  buffet,  reçoivent  le 
vent,  du  conduit,  par  le  moyen  de  tuyaux  de  bois  ou  de  mé- 
tal appelés  conducteurs. 

IV.  Enfin,  les  soufflets  avec  leurs  conduits  pneumatiques 
composent  la  quatrième  et  dernière  des  parties  principales 
de  l'orgue. 

Le  nombre  et  la  grandeur  des  soufflets  dépendent  du 
nombre  et  de  la  grandeur  des  tuyaux.  Les  petites  orgues 
exigent  deux  soufflets  pour  le  moins.  L'un  pour  renvoyer  l'air, 
et  l'autre  pour  se  remplir  pendant  que  le  premier  se  baisse 
peu  à  peu. 

Tout  soufflet  est  composé  de  deux  fortes  planches  unies 
dans  leurs  parties  antérieures  par  des  jointures  de  fer  revê- 
tues de  peau.  Les  trois  autres  parties  consistent  en  trois  plan- 
ches légères  également  recouvertes  de  peau ,  et  jointes  aux 
deux  premières  dont  on  vient  de  parler.  A  celle  de  ces  deux 
qui  est  par  dessous ,  est  joint  un  éventail  comme  dans  les 
soufflets  de  cuisine,  avec  cette  différence  qu'il  est  d'une 
dimension  plus  grande  et  qu'il  a  deux  soupapes.  A  lune  des 
extrémités  des  deux  fortes  planches  qui  forment  le  corps  du 
soufflet,  se  trouve  adaptée  une  espèce  de  tube  formé  de 
quatre  petites  planches  unies  en  carré.  Ce  tube  se  nomme  ca- 
nal pneumatique,  et  c'est  par  lui  que  le  vent  produit  par  la 
pression  exercée  sur  la  partie  supérieure  du  soufflet ,  passe 
dans  le  conduit  principal  pour  de  là  être  chassé  dans  les  som- 
miers. Les  soufflets  sont  ordinairement  placés  dans  un  endroit 
à  part  appelé  soufflerie.  Dans  cette  chambre  sont  pratiqués 
des  trous  par  lesquels  on  passe  de  forts  cordons  qui  servent 
à  relever  les  soufflets,  toutes  les  fois  qu'ils  sont  baissés,  pour 
les  remplir  d'air.  Si  les  soufflets  ne  sont  pas  d'une  dimension 
trop  grande ,  on  peut  obtenir  le  même  résultat  au  moyen  de 
quelques  leviers  qu'on  baisse  avec  la  main.  Celui  qui  est 
chargé  de  cette  fonction  s'appelle  souffleur. 

Tome  il.  10 
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ORGANO  CILINDRIGO  =  ORGUE  A  CYLINDRE.  —  In- 
strument du  genre  de  l'orgue  ordinaire,  mais  dans  lequel  un 
cylindre ,  armé  de  petits  morceaux  de  métal  ;  remplace  les 
doigts  de  l'organiste  pour  faire  mouvoir  ce  clavier.  Ce  cylindre 
est  mû  par  une  manivelle  ou  par  un  mouvement  d'horlogerie. 
On  donne  souvent  les  noms  d'orgue  d'AMemagne  ou  d'orgue 
de  Barbarie  à  l'orgue  à  cylindre. 

ORGANO  DELL  A  MUSICA  =  ORGANE  DE  LA  MUSIQUE, 
anatomie  du  cerveau.  *  Voici ,  d'après  le  système  de  Gall,  la 
description  de  l'apparence  extérieure  de  l'organe  de  la  mu- 
sique chez  l'homme.  Nous  rapportons  ici  ses  propres  expres- 
sions : 

«  Pour  faire  des  observations  sur  cet  organe,  dit  Gall,  il  faut 
bien  se  garder  de  confondre ,  avec  les  véritables  musiciens, 
les  personnes  qui ,  par  routine ,  ont  une  grande  facilité  pour 
jouer  d'un  instrument.  Souvent  on  a  l'air  de  me  dire  que  je 
dois  trouver  chez  certaines  personnes ,  surtout  chez  certaines 
dames,  un  organe  de  la  musique  très  développé;  et  je  ne 
leur  trouve  que  de  la  routine  pour  l'exécution.  De  sembla- 
bles artistes  se  trahissent  par  le  genre  même  de  leur  jeu,  qui 
est  bien  plutôt  l'ouvrage  de  leurs  doigts  que  de  leur  esprit. 
Leur  physionomie  n'exprime  nullement  ce  laisser-aller,  cette 
douce  volupté  qui  pénètrent  l'âme  tout  entière  du  vrai  musi- 
cien. 

»  Jusqu'ici  j'ai  vu  l'organe  du  sens  des  rapports  des  tons 
très  développé  chez  tous  les  musiciens  créateurs  dans  leur 
art;  il  affecte  deux  formes  particulières  :  ou  bien  l'angle 
extérieur  du  front,  placé  immédiatement  au  dessus  de  l'angle 
externe  de  l'œil,  s'élargit  considérablement  vers  les  tempes; 
de  manière  que ,  dans  ce  cas ,  les  parties  latérales  du  front 
débordent  l'angle  externe  de  l'œil;  alors  toute  la  région 
frontale,  au  dessus  de  cet  angle,  est,  jusqu'à  la  moitié  de  la 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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hauteur  du  front ,  considérablement  bombée  ;  ou  bien  il 
s'élève  immédiatement  au  dessus  de  l'angle  externe  de  l'œil, 
une  proéminence  en  forme  de  pyramide,  dont  la  hase  est  ap- 
puyée au  dessus  de  l'œil,  et  dont  la  pointe  s'étend  sur  le  bord 
extérieur-antérieur  du  front  jusqu'à  la  moitié  de  sa  hauteur. 
De  là  il  arrive  que  les  musiciens  ont  la  partie  inférieure  du 
front  ou  très  large  ou  carrée.  Le  célèbre  dessinateur  d'ani- 
maux Tischbein,  à  Hambourg,  sans  penser  à  l'existence  d'un 
organe  de  la  musique,  avait  fait  la  même  observation  sur  les 
têtes  des  grands  musiciens.  Ils  ont  des  fronts  de  bœuf,  nous 
dit-il.  Souvent  les  fronts  des  musiciens  paraissent  fortement 
enflés  au  dessus  de  l'angle  externe  de  l'œil. 

»  Mozart  père  et  fils,  Michel  Haydn,  Paër,  Dussek, 
Marchesi ,  Daleyrac,  Delavigne ,  Zumsteeg ,  Crescentini ,  ser- 
vent d'exemples  de  la  première  conformation.  Beethoven, 
Lafont,  Neukom,  Joseph  Haydn,  J.-J.  Rousseau,  Grétry  et 
Gluck,  de  la  seconde. 

»  Je  n'ai  encore  aucune  idée  de  la  différence  du  talent  qui 
résulte  de  cette  différence  de  conformation.  Il  est  cependant 
à  présumer  qu'un  musicien,  qui  serait  en  même  temps  instruit 
dans  l'organologie ,  découvrirait  une  nuance  du  talent  de  la 
musique  ;  ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  l'une  ou  l'autre  de 
ces  deux  conformations  se  rencontre  constamment  chez  tou- 
tes les  personnes  douées  d'un  grand  génie  musical. 

»  Je  connais  personnellement  un  grand  nombre  de  musi- 
ciens célèbres,  soit  pour  le  chant,  soit  pour  la  composition;  j'ai 
examiné  avec  soin  les  dames  Mara,  Sessi,  Canabich,  Schwalz, 
Gail,  Bigot,  Catalani,  Barilli,  Bertinotti,  etc. ,  etc.  ;  MM.  Krebs, 
Hummel,  Reichard,  Glœgle,  Garât,  Boyeldieu ,  etc.  ;  chez 
tous  le  développement  de  la  partie  cérébrale  indiquée  est  tel- 
lement saillant ,  que ,  si  on  pouvait  ranger  tous  leurs  bustes 
dans  une  ligne,  les  observateurs  les  plus  médiocres  ne  man- 
queraient pas  de  se  convaincre  que  c'est  la  marque  constante 
et  caractéristique  du  génie  de  la  musique. 
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»  Je  n'ai  jamais  non  plus  rencontré  une  exception  dans  les 
portraits  ou  bustes  de  grands  compositeurs  de  musique,  dont 
il  ne  nous  reste  plus  que  leurs  ouvrages.  Qu'on  examine  le 
buste  de  Haydn  ,  de  Gluck ,  de  Mozart,  de  Grétry  ,  de  Lulli , 
de  Sacchini,  de  Rameau,  de  Philidor,  etc. 

»  A  Vienne,  un  ecclésiastique  vint  me  trouver;  et,  sans  vou- 
loir se  nommer,  il  me  pria  de  lui  donner  quelques  éclaircis- 
sements sur  l'organologie.  Après  que  je  lui  en  eus  exposé  les 
principes  généraux ,  il  demanda  à  voir  quelques  organes.  Je 
lui  en  montrai  plusieurs ,  tant  dans  les  crânes  que  dans  les 
plâtres.  A  l'occasion  de  l'organe  des  localités ,  je  lui  dis  qu'il 
en  était  doué  à  un  haut  degré,  et  qu'il  devait  aimer  beaucoup 
les  voyages.  lime  dit,  avec  joie ,  qu'il  en  était  effectivement 
ainsi.  Lorsque  j'affirmai  qu'il  avait  aussi  l'organe  du  sens  des 
nombres  et  des  mathématiques  très  développé,  il  s'élança  de 
sa  chaise,  et  me  dit  qu'il  était  professeur  de  mathématiques. 
Cependant,  continuai-je,  vous  vous  seriez  distingué  davantage 
dans  la  musique ,  surtout  dans  la  théorie  ;  alors  il  me  sauta 
au  cou,  et  me  dit  qu'il  était  l'abbé  Vogler.  Lui-même  a  ra- 
conté, dans  toutes  les  sociétés,  cette  anecdote  qui  a  fait  de  lui 
un  prosélyte  zélé  de  l'organologie.  » 

ORGANO  DI  VOCE  =  ORGANE  DE  LA  VOIX.  —  (V.  Voce). 

ORGANOGRAFIA  =  ORGANOGRAPHIE ,  s.  f.  —  (V.  Or- 
gano). 

ORGANO  ESPRESSIVO  =  ORGUE  EXPRESSIF.  —  On  a 
long-temps  regretté  que  l'orgue ,  qui  est  pourvu  de  tant  de 
moyens  de  variété  et  d'une  si  grande  puissance  d'effet,  ne 
fût  point  expressif,  c'est-à-dire  qu'on  ne  pût  lui  donner  les 
moyens  d'augmenter  et  de  diminuer  graduellement  l'inten- 
sité du  son.  Quelques  facteurs  anglais  et  allemands  avaient 
d'abord  imaginé  de  faire  ouvrir  ou  fermer  par  une  pédale 
des  trapes  qui  permettaient  au  son  de  se  produire  avec  force, 
ou  qui  le  concentraient  dans  l'intérieur  de  l'instrument  ;  mais 
ce  genre  d'expression  avait  l'inconvénient  de  ressembler  à  un 
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long  bâillement.  Avant  la  première  révolution,  M.  Sébastien 
Erard  entreprit  de  construire  un  piano  organisé ,  dans  lequel 
les  sons  étaient  expressifs  par  la  pression  du  doigt  sur  la  tou- 
che; il  avait  réussi  complètement,  lorsque  les  troubles  de  la 
révolution  se  manifestèrent,  et  les  choses  en  demeurèrent  là. 
Depuis  lors  un  amateur  instruit,  nommé  M.  Grenié,  a  ima- 
giné de  rendre  l'orgue  expressif  au  moyen  d'une  pédale, 
dont  la  pression  plus  ou  moins  forte  donne  aux  sons  une  in- 
tensité plus  ou  moins  grande.  Il  a  prouvé  la  réalité  de  sa  dé- 
couverte, d'abord  dans  quelques  petites  orgues,  ensuite  dans 
des  instruments  de  plus  grande  dimension ,  à  l'Ecole  royale 
de  musique  et  à  la  congrégation  du  Sacré-Cœur,  à  Paris. 
L'effet  de  ces  orgues  est  de  la  plus  grande  beauté.  M.  Erard 
a  mis  le  comble  à  la  perfection  de  l'orgue  en  réunissant,  dans 
un  instrument  qu'il  a  construit  pour  la  chapelle  du  roi ,  le 
genre  de  l'expression  de  la  pédale  sur  les  deux  claviers  du 
grand  orgue ,  à  l'expression  par  la  pression  du  doigt  sur  un 
troisième  clavier.  Dans  cet  état,  l'orgue  est  vraiment  l'instru- 
ment le  plus  beau,  le  plus  majestueux,  le  plus  puissant  qui 
existe,  et,  on  peut  le  dire,  un  des  chefs-d'œuvre  de  l'esprit 
humain.  * 

ORGANO  IDRAULICO  =  ORGUE  HYDRAULIQUE.  —In- 
strument dont  il  est  parlé  par  quelques  auteurs  de  l'antiquité; 
mais  les  descriptions  qu'ils  en  ont  données  sont  trop  obscures 
pour  qu'on  puisse  savoir  quels  étaient  son  mécanisme  et  sa 
forme  ;  on  sait  seulement  que  les  sons  y  étaient  produits  au 
moyen  de  l'eau. 

ORGANO  LIRICO  =  ORGANO  LYRICON.  —  Instrument 
inventé  à  Paris,  en  1810  ,  par  un  Français  nommé  M.  de 
Saint-Pern.  La  forme  était  celle  d'un  secrétaire  à  cylindre; 
il  contenait  un  piano  ordinaire  autour  duquel  se  groupaient 
quelques  instruments  à  vent. 

*  Félis. 
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ORGANO  PNEUMATICO  =  ORGUE  PNEUMATIQUE. 
—  (Du  grec  mevun,  esprit,  souffle).  C'est  celui  où  le  son 
est  produit  par  le  vent.  Voyez  cependant  l'article  orgue ,  où 
l'on  parle  de  la  division  défectueuse  de  l'orgue  en  orgue 
pneumatique  et  en  orgue  hydraulique. 

ORGANO  UDITORIO=ORGANE  DE  L'OUIE.  —  (V.  Udito). 

ORGANUM.  —  (Voy.  Organo). 

ORGANUMPORTATILE  =  ORGUE  PORTATIF.—  (V.  Ov- 
ganino). 

ORGIA,  ORIFIGA,  ou  TRITERI A  =  ORGIES,  s.  f.  p.  — • 
Fêtes  en  l'honneur  de  Bacchus.  Avant  que  ces  fêtes,  célébrées 
par  les  anciens  Grecs  tous  les  trois  ans ,  tussent  profanées 
par  toute  sorte  d'obscénités,  le  chant,  accompagné  de  la  lyre 
et  de  la  flûte ,  y  figurait  comme  une  des  parties  essentielles 
de  la  fête. 

ORIGINALE  =  ORIGINAL,  adj.  —(Voy.  l'article  suivant). 

ORIGINALITA  m*  ORIGINALITÉ,  s.  f.  —  L'originalité 
dans  les  œuvres  d'art,  c'est-à-dire ,  la  nouveauté  d'idées,  de 
leur  enchaînement,  ainsi  que  la  forme  nouvelle  de  les  agencer 
et  de  les  exposer,  sont  basées  sur  la  force  créatrice  du  génie. 

On  appelle  aussi  composition  originale  ,  celle  qui  est 
écrite  ou  dictée  par  un  compositeur  original. 

ORNAMENTI  =  ORNEMENTS,  AGRÉMENTS.  —  (V.  Ab- 
betlimenti). 

ORPHEOREON.  —  Instrument  de  la  famille  des  luths , 
armé  de  huit  cordes  de  métal.  Il  n'est  plus  en  usage. 

ORPHICA.  —  Instrument  à  clavier  inventé  par  M.  Rœllig. 
Les  touches  ont  si  peu  de  largeur  que  cet  instrument  ne  peut 
être  joué  que  par  des  mains  d'enfant. 

OSSEA  TIBIA.  —  Instrument  à  vent  très  ancien,  fait  d'os 
de  grue  ou  d'autres  animaux,  et  dont  la  forme  tordue 
ressemblait  à  celle  de  notre  cornet.  Cet  instrument  avait 
quelques  trous  au  moyen  desquels  on  produisait  les  sons. 

OSTINATO  =  OBSTINÉ ,  adj.  On  appelle  basse  obstinée 
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ou  contrainte ,  celle  où  une  certaine  formule  ou  figure  de 

notes  se  répète  sans  cesse  et  domine  pendant  un  certain 

temps. 

OTTACORDO  =  OCTACORDE  ,  s.   m.  —  Division  par 

octaves  réunies,  c'est-à-dire  division  où  le  dernier  son  de  la 

première  octave  constitue  le  premier  son  de  l'octave  suivante. 

La  raison  de  la  préférence  de  cette  division,  au  système 

tétracordal ,  consiste  principalement  en  ce  qu'elle  est  plus 

complète  ,  plus  commode  et  plus  conforme  à  la  nature.  En 

effet,  1°  les  rapports  de  1  octave  et  de  ses  subdivisions  se 

trouvent ,  ainsi  que  nous  l'apprend  le  monocorde ,  dans  la 

nature  de  tous  les  corps  sonores ,  tandis  que  la  division  par 

tétracordes  est  un  système  arbitraire  et  accidentel;  2°  la 

gamme  diatonique  avec  l'octave  donne  un   intervalle  plus 

naturel  dans  le  rapport  représenté  par  1:2,  que  dans  les 

successions  dérivées  peu  à  peu  des  tétracordes  conjoints,  si , 

do,  ré,  mi,  fa,  sol,  ia,   ou  suivant  le  système  complet 

de  Pythagore, 

Tétracorde. 
12  3  4 

Si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  sip,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, 

dans  lequel  se  trouvent  plusieurs  sons  complémentaires 
qui  ont  été  redoublés  à  cause  des  tétracordes.  Notre  oc- 
tave se  compose  aussi  de  deux  tétracordes,  mais  chacun 
de  ses  sons  est  indépendant;  3°  les  sons  ne  se  suivent  pas 
par  sauts,  mais  dans  un  ordre  direct  et  immédiat.  Les  anciens 
Grecs  connurent  bientôt  les  inconvénients  de  leur  système 
tétracordal ,  et  adoptèrent  au  lieu  de  celui-ci  le  pentacorde. 
Les  Grecs  ,  il  n'y  a  pas  de  doute ,  ne  devaient  pas  ignorer 
que  tous  les  sons  possibles  de  la  musique  se  trouvent  dans 
l'octave  ;  aussi  on  ne  conçoit  pas  comment  on  n'en  a 
pas  fait  usage  pendant  tant  de  siècles.  Dans  le  moyen-âge 
on  changea   le   pentacorde  en  exacorde  ;   enfin  ,  vers  le 
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milieu  du  xviB  siècle,  on  commença  à  diviser  les  sons  par 
octaves;  division  qui  probablement  ne  sera  plus  sujette  à 
;  ucun  changement ,  attendu  qu'elle  est  fondée  sur  la  nature. 

OCTAVA  =  OCTAVE,  s.  f.  —Intervalle  de  huit  degrés 
diatoniques  qui ,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  à  l'article  Con- 
sonnance,  manifeste  le  plus  haut  degré  des  qualités  con- 
sonnantes,  et  qu'on  pratique  dans  notre  système  tempéré 
avec  sa  perfection  primitive.  Selon  la  disposition  du  système 
moderne  l'octave  constitue  les  limites  dans  lesquelles  se  trou- 
vent renfermés  tous  les  sons  essentiellement  différents  entre 
eux;  car  les  sons  qui  dépassent  les  limites  de  l'octave  ne  sont 
que  des  répétitions  de  ceux  qui  sont  contenus  dans  l'octave 
et  que  l'on  redouble,  ou  que  l'on  triple ,  etc.  Dans  le  système 
moderne ,  ou  compte  la  première  octave,  c'est-à-dire  la  plus 
grave,  à  partir  du  do  de  basse,  au  dessous  des  lignes,  jusqu'au 
do  du  second  espace. 

Dans  l'harmonie,  l'octave  diminuée  est  considérée  comme 
note  de  passage  (fig.  114 ,  a)  ;  et  comme  toutes  les  modifica- 
tions des  intervalles  sont  renfermées  dans  les  limites  de  l'oc- 
tave,  ainsi  que  nous  venons  de  le  faire  observer,  l'octave 
augmentée  ne  peut  pas  avoir  lieu,  et  l'intervalle  repré- 
senté dans  l'exemple  de  la  fig.  124,  #,  et  qui  semble  une 
octave  augmentée,  n'est  autre  qu'un  unisson  augmenté  à 
Foctave  de  sa  note  fondamentale. 

Le  mot  ottava  ou  octave  signifie  en  outre  :  1°  que  tel  ou 
tel  passage  doit  être  exécuté  à  l'octave  supérieure  quoiqu'il 
soit  écrit  pour  une  plus  grande  commodité  à  l'octave  infé- 
rieure; ce  qu'on  indique  par  une  ligne  qui  se  prolonge  du  mot 
ottava  ou  8va,  jusqu'au  mot  ioco  (en  place),  lequel  annonce 
que  l'exécution  doit  reprendre  là  sa  position  naturelle  ;  2°  les 
cérémonies  religieuses  qui ,  dans  l'église  romaine,  se  rappor- 
tent à  une  fête  principale ,  comme  l'octave  de  Pâques;  3°  un 
jeu  d'orgue  qui  sonne  l'octave  du  principal  (Voy.  Organo). 

OTTAVE  E  QUINTE  PROIBITE^  OCTAVES  ET  QUINTES 
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PROHIBÉES.  —  La  grammaire  musicale  défend  la  succession 
immédiate  de  deux  octaves  et  de  deux  quintes  par  mouve- 
ment direct  (Voy.  fig.  115)  ;  cependant,  dans  une  composi- 
tion à  quatre  parties,  elle  permet  deux  quintes  successives 
par  mouvement  contraire  ;  mais  elle  ne  permet  deux  octaves 
par  mouvement  contraire  que  dans  les  morceaux  à  cinq 
parties  ou  à  plus  de  cinq;  il  faut,  en  outre,  comme  on  sait, 
que  ces  octaves  se  trouvent  entre  les  voix  intermédiaires, 
ou  tout  au  plus  entre  une  voix  extérieure  et  une  autre  inter- 
médiaire. Les  compositeurs  d'aujourd'hui  ne  se  font  pas 
faute  de  placer  les  quintes ,  les  octaves  par  un  mouvement 
contraire  dans  les  voix  extérieures,  et  même  de  faire  suivre 
d'une  quinte  naturelle  une  quinte  diminuée. 

On  défend  les  deux  octaves  par  mouvement  direct ,  parce 
qu'elles  ne  produisent  aucun  effet;  on  défend  les  quintes 
parce  qu'elles  font  un  très  mauvais  effet. 

Il  y  a  en  outre  des  octaves  et  des  quintes  qu'on  appelle  cou- 
vertes; on  les  reconnaît  plus  aisément  lorsque ,  dans  la  pro- 
gression d'un  intervalle ,  procédant  par  mouvement  direct  à 
l'octave  ou  à  la  quinte,  on  remplit  l'espace  de  l'intervalle 
par  de  petites  notes  sans  queue  (fig.  116).  A  deux  parties , 
ou  dans  les  deux  voix  extérieures  des  compositions  à  trois 
ou  à  quatre  parties ,  on  permet  les  octaves  et  les  quintes 
couvertes  dont  la  voix  supérieure  monte  ou  descend  d'une 
seconde,  et  la  voix  fondamentale  d'une  quarte  ou  d'une 
quinte.  L'usage  de  toutes  les  autres  n'est  permis  qu'entre  les 
voix  intermédiaires  ou  entre  une  voix  extérieure  et  une  voix 
intermédiaire. 

La  plupart  des  auteurs  emploient  aussi  habituellement  la 
progression  d'une  quinte  diminuée  après  une  quinte  naturelle, 
mais  ils  ne  font  jamais  usage  d'une  quinte  naturelle  après 
une  quinte  diminuée.  Toutefois  cette  règle,  ainsi  que  nous 
l'avons  dit,  n'est  pas  toujours  observée  par  tous  les  compo- 
siteurs. 
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OTTAVINO  =  OCTAVIN,  s.  m.  -  Espèce  d'épinette  de 
peu  d'étendue  et  qu'on  accorde  à  une  octave  plus  aiguë. 

On  donne  aussi  le  nom  d'octavin  (en  italien  ottavino , 
flautino)  à  la  petite  flûte  qui  sonne  l'octave  de  la  flûte  ordi- 
naire. (Voy.  Flautino). 

OTTENTOT  m  HOTTENTOTS  (musique  chez  les).  —  Les 
Hottentots  qui  habitent  l'intérieur  de  F  Afrique,  comme 
presque  tous  les  peuples  sauvages,  ont  une  musique  et 
des  danses  auxquelles  ils  se  livrent  de  préférence  pendant  la 
nuit ,  attendu  qu'elle  est  plus  fraîche  et  qu'elle  semble 
inviter  aux  plaisirs. 

Dans  leurs  danses  les  Hottentots,  en  se  tenant  par  la  main, 
composent  une  chaîne  plus  ou  moins  longue  à  proportion  du 
nombre  des  danseurs  et  des  danseuses ,  placés  toujours  avec 
beaucoup  d'ordre.  La  chaîne  étant  formée,  les  danseurs  se 
mettent  en  mouvement,  tournent  de  côté  et  d'autre,  se 
quittent  de  temps  en  temps,  sans  cependant  rompre  la  chaîne, 
pour  marquer  la  mesure  en  frappant  dans  leurs  mains,  et  leurs 
voix,  s'unissant  aux  sons  des  instruments,  répètent  continuelle- 
ment :  hoo!  hool  ce  qui  forme  une  espèce  de  refrain  général. 
Les  Hottentots  terminent  ordinairement  ces  divertissements 
par  une  danse  générale ,  où  la  chaîne  se  rompt  et  où  chacun 
danse  pêle-mêle  et  s'abandonne  à  la  plus  grande  joie. 

Les  principaux  instruments  des  Hottentots  sont  : 

Le  rabuchin ,  qui  est  une  planche  triangulaire ,  sur 
laquelle  on  attache  trois  cordes  de  boyaux  soutenues  par 
un  chevalet ,  et  tendues  à  volonté  au  moyen  de  chevilles. 

Le  rampeiot ,  instrument  le  plus  bruyant  des  Hottentots , 
est  formé  d'un  tronc  d'arbre  creux ,  d'environ  deux  ou  trois 
pieds  de  hauteur.  A  F  une  de  ses  extrémités  se  trouve  une 
peau  de  mouton  bien  arrangée  et  bien  tendue ,  et  que  l'on 
frappe  avec  un  bâton  ou  avec  les  poings. 

Le  gorah  ,  instrument  très  curieux  et  très  ancien.  C'est 
une  longue  baguette  avec  une  corde  de  boyaux  de  chat , 
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tendue  d'un  bout  à  l'autre ,  de  manière  à  la  courber  légère- 
ment, à  peu  près  comme  l'archet  du  violon.  Au  bas  de  la 
corde  est  attaché  un  tuyau  de  plume  d'autruche  ,  d'environ 
un  pouce  et  demi  de  long,  qui  réunit  le  bout  de  la  corde  à  la 
baguette.  Ce  tuyau  se  place  entre  les  lèvres,  et  on  le  fait 
vibrer  en  aspirant  et  respirant  fortement  ;  cette  manière  de 
produire  le  son  pourrait  faire  ranger  cet  instrument  dans  la 
classe  des  trompettes  ou  du  cor;  cependant,  lorsqu'il  est  joué 
avec  soin  ,  le  son  ùugorah  approche  de  celui  du  violon. 

Un  Hottentot  passe  quelquefois  des  heures  entières  à  jouer 
sur  le  gorah  avec  une  satisfaction  toujours  croissante ,  qui 
est  partagée  par  ses  amis,  lesquels,  rangés  autour  de  lui, 
l' écoutent  sans  se  lasser.  Les  airs  vifs  et  gais  sont  le  plus 
appropriés  au  caractère  des  Hottentots. 

OTTO  PIEDI=  HUIT  PIEDS.  —  (Voy.  Piede). 

OUVERTURE,  s.  f.  —Pièce  de  musique  instrumentale  qui 
sert  de  début  aux  opéras ,  aux  ballets ,  au  cantates ,  et  qu'on 
appelle  en  Italie  Sinfonia. 

Plusieurs  musiciens  sont  d'avis  que  l'ouverture  doit  être 
une  espèce  d'extrait,  une  analyse  fidèle  de  l'opéra ,  etc. ,  en 
représentant  d'avance  un  tableau  des  événements  et  des 
actions  qui  doivent  se  succéder  dans  la  pièce.  Rousseau, 
Yriarte,  *  Castil-Baze  et  plusieurs   autres    disent  que  ces 

*  Otros  in  ella  resumir  intentan 
Los  pasages  diversos 
Que  se  hallan  en  la  Opéra  dispersos; 
Diligencia  puéril  que  en  vano  ostentan  ; 
Porque  la  imitacion  no  causa  agrado , 
Si  antes  non  se  conoce  lo  imitado. 

El  maestro  solido  y  prudente 

Que  la  atencion  concilia  del  oyente 

Y  su  animo  dispone 

Para  la  situacion  que  se  propone 

Quando  empieza  el  dramatico  diseur so. 

(D.  Thomas  de  Yriartjs,  La  Musica ,  p.  84.) 
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imitations  sont  mesquines,  et  que  ces  images  enigmatiques  ne 
tendent  qu'à  montrer  l'impuissance  de  l'art  et  le  mauvais 
goût  du  compositeur;  ils  ajoutent  ensuite,  que  l'ouverture  la 
mieux  entendue  est  celle  qui  dispose  tellement  les  cœurs  des 
spectateurs,  qu'ils  s'ouvrent  sans  effort  à  l'intérêt  qu'on  veut 
leur  inspirer  dès  le  commencement  de  la  pièce ,  et  que  par 
conséquent  cette  ouverture  doit  se  conformer  au  drame 
d'une  manière  générale. 

L'ouverture  est  d'origine  française;  Lulli  est  un  des  premiers 
qui  lui  a  donné  une  forme  déterminée.  Jusque  vers  la  moitié 
du  siècle  dernier  l'ouverture  commençait  toujours  par  un 
morceau  grave,  qui  était  suivi  par  un  allegro ,  communé- 
ment fugué  ;  après  quoi  on  répétait  en  finissant  une  partie 
du  grave.  De  nos  jours  l'ouverture  n'a  pas  de  formes  arrêtées; 
mais  les  auteurs  qui  la  réduisent  à  une  espèce  d'introduction 
s'éloignent  grandement  de  l'idée  qu'on  doit  concevoir  d'un 
morceau  de  ce  genre  ;  il  est  vrai  qu'en  suivant  ce  procédé  le 
compositeur  s'en  tire  à  peu  de  frais,  mais  il  trompe  l'attente 
des  auditeurs,  qui  ne  se  trouvent  pas  suffisamment  préparés 
à  ce  qu'ils  vont  entendre  ;  ce  qui  est  encore  pire ,  c'est  de 
réduire  l'ouverture  à  zéro  et  de  se  tirer  d'affaire  avec  quel- 
ques misérables  accords. 

L'ouverture  d'un  opéra  appartient  entièrement  à  la  musique 
instrumentale;  il  faut  donc  que  le  compositeur  y  déploie 
toute  sa  science.  Outre  les  beautés  du  chant ,  les  ouvertures 
demandent  une  facture  savante  ,  un  dessin  pur  et  vigoureux  , 
une  harmonie  pleine,  variée  et  riche  d'effets. 

OXYBAPHON  MUSIREN.  —  (Voy.  Acetabutum). 

OXYPHONOS.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  chez  les  anciens 
grecs  celui  qui  possédait  une  voix  aiguë. 

OXYPYGNI.  —  (Voy.  Sorti  mobiles). 
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P.  —  Cette  lettre  écrite  ainsi  (p),  par  abréviation  signifie 
piano  (doucement),  et  redoublée  (pp)  elle  signifie  pianis- 
simo (très  doucement);  quelquefois  on  la  trouve  aussi  tri- 
plée (ppp),  elle  indique  alors  ce  qu'on  appelle  vulgairement 
en  italien  pianississimo ,  c'est-à-dire  aussi  doucement  que 
possihie. 

PADIGLIONE  =  PAVILLON,  s.  m.  —  Partie  inférieure  et 
évasée  de  certains  instruments  à  vent,  tels  que  le  hautbois,  la 
clarinette,  la  trompette  et  le  cor. 

PADIGLIONE  CHINESE  ==  PAVILLON  CHINOIS.  —  In- 
strument de  musique  de  percussion.  C'est  une  espèce  de 
chapeau  de  laiton,  terminé  en  pointe  et  garni  de  plusieurs 
rangs  de  clochettes.  Le  pavillon  chinois  est  fixé  sur  une 
tige  de  fer  au  moyen  d'une  coulisse.  Celui  qui  veut  en 
jouer  le  tient  d'une  main  par  cette  tige ,  et  lui  donne  un 
mouvement  de  rotation  sur  lui-même  ;  ou  bien  il  le  secoue 
fortement  en  cadence,  de  manière  que  toutes  les  clochettes 
frappent  ensemble  sur  le  Temps  fort  de  la  mesure. 

Le  pavillon  chinois  nous  vient  de  la  Chine.  On  l'emploie 
avec  succès  dans  la  musique  militaire,  et  même  dans  les  or- 
chestres de  grands  théâtres. 

PAEN.  —  (Voy.  Pean). 

PALALAIKA.  —  Guitare  montée  de  deux  cordes,  très 
répandue  parmi  la  basse  classe  du  peuple  en  Russie. 

PALAEOMAGADIS.  —  C'est  le  même  instrument  dont  on 
parle  à  l'article  Magadis. 
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PALMULA.  —  Nom  latin  de  la  touche  dans  les  instruments 
à  clavier. 

PANARMONICO  ==  PAN-HARMONICON,  s.  m.  —  Instru- 
ment inventé  il  y  a  quelques  années  par  Jean  Nep.  Maelzel, 
à  Vienne.  Cet  instrument,  au  moyen  d'un  double  soufflet  et 
d'un  cylindre,  mis  en  mouvement  par  un  poids,  imite  assez 
naturellement  une  musique  d'instruments  à  vent  et  de  per- 
cussion. 

PANAULON,  s.  m.  —  Flûte  traversière  qui  descend  jus- 
qu'au sot  du  violon,  imaginée  par  M.  Trexler,  à  Vienne. 

PANDORE,  s.  f.  —  Instrument  à  cordes  dont  le  chevalet 
était  oblique,  et  dont  la  forme  avait  quelque  analogie  avec 
celle  du  sistre.  Les  cordes  se  pinçaient  avec  une  plume.  Cet 
instrument  est  maintenant  hors  d'usage. 

PANDURA ,  s.  f.  —  Instrument  dont  on  se  sert  dans  le 
royaume  de  Naples.  Il  est  peu  différent  de  la  mandoline, 
mais  il  est  plus  grand  ;  il  est  armé  de  huit  cordes  qui  rendent 
une  harmonie  agréable  et  qu'on  pince  avec  une  plume. 

PANDUR1NA,  s.  f.  -~  Petite  pandura,  armée  de  quatre 
cordes  et  qui  n'est  plus  en  usage. 

PAN-MÉLODICON,  s.  m.  —  Instrument  inventé  en  1810, 
par  M.  Leppich,  à  Vienne.  Il  consiste  en  un  cylindre  conique 
mû  par  une  roue,  qui  met  en  vibration  de  petits  morceaux  de 
métal  courbés  à  angles  droits ,  lesquels  sont  touchés  légère- 
ment au  moyen  d'un  clavier. 

PANTALON ,  s.  m.  —  Instrument  à  cordes  du  genre  du 
tympanon,  inventé  par  un  musicien  allemand  nommé  Panta- 
leon  Hebenstreit,  au  commencement  du  xvur  siècle.  Cet  in- 
strument avait  l'étendue  du  clavecin  et  était  monté  de  deux 
rangs  de  cordes,  les  unes  en  métal,  les  autres  en  boyaux.  Ses 
sons  étaient  majestueux,  surtout  dans  la  basse. 

PARADIAZEUXIS.  —  En  examinant  le  tableau  des  Tétra- 
cordes  dans  l'article  Grecs  anciens,  on  trouvera  qu'entre 
les  tétracordes  synemcnon  et  diezeugmenon,  il  existe  un 
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intervalle  d'un  ton,  c'est-à-dire  le  do;  cet  intervalle  était 
appelé  par  les  Grecs  Paradiazeuxis. 

PARADOXUS.  —  Nom  que  l'on  donnait  au  chanteur  ou 
au  joueur  d'instrument  qui  remportait  le  prix  dans  les  jeux 
olympiques. 

PARAFONIA  =  PARAPHONIE.  s.  f.  —  (Voy.  Greci  an- 
tichi). 

PARAFONISTA  ==  PARAPHONISTE,  s.  m.—  (Voy.  Can- 
tore). 

PARAKELEUSTICON.  —  Chanson  des  anciens  bateliers 
grecs. 

PARAKOUTAKION.  —  Nom  d'un  chant  alternatif  de  l'é- 
glise grecque. 

PARAMESE  ,  PARAMETE.  —  Voy.  le  tableau  des  Té- 
tracordes  dans  l'article  Grecs  anciens. 

PARANZE ,  s.  f.  pi.  —  Nom  italien  que  l'on  donnait  au- 
trefois à  ceux  des  élèves  des  conservatoires  de  Naples  qui 
étaient  employés  à  l'exécution  de  la  musiquedonton  retirait 
un  salaire.  Depuis  la  fondation  de  ces  collèges,  le  nombre 
des  élèves  admis  allant  toujours  croissant,  on  jugea  à  pro- 
pos de  mettre  à  profit  leur  travail.  Les  plus  petits  allaient 
servir  la  messe  et  assister  aux  enterrements  des  enfants. 
Ceux  qui  étaient  un  peu  plus  grands  et  les  plus  âgés  étaient 
appelés  Paranze. 

PARI  =  PAIR,  adj.  —  (Voy.  Tempo). 

PARODIA  =  PARODIE ,  s.  f.  —  La  parodie  est  un  mor- 
ceau de  musique  vocale  auquel  on  adapte  de  nouvelles  pa- 
roles ,  ou  bien  un  morceau  de  musique  instrumentale  qu'on 
transforme  en  un  air  pour  la  voix  en  y  mettant  des  paroles , 
ou  en  un  autre  morceau  de  musique  instrumentale  en  y 
faisant  des  changements.  Nous  en  avons  un  exemple  dans  la 
parodie  faite  par  Crammer  d'une  sonate  de  Dussek. 

Dans  la  musique  composée  sur  de  la  poésie  originale,  le 
chant  est  fait  pour  les  paroles  :  dans  la  parodie,  au  contraire, 
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les  paroles  sont  faites  pour  le  chant.  Heureux  encore  lorsque 
l'auteur  de  la  parodie  se  conforme  au  caractère  du  morceau 
de  musique.  C'était  ainsi  que  Marmontel  aidait  souvent  Gré- 
try  pour  faire  reparaître  dans  ses  nouveaux  opéras  des  airs 
qui  appartenaient  à  d'autres  compositions  ou  oubliées  ou 
restées  en  portefeuille.  Quinault  rendait  à  Lulli  le  même  ser- 
vice que  Marmontel  à  Grétry,  en  transformant  ses  airs  de  vio- 
lon en  morceaux  de  chant.  En  France,  presque  tous  les  auteurs 
de  vaudevilles  ne  font  autre  chose  que  d'adapter  de  nou- 
velles paroles  à  un  grand  nombre  d'airs  de  ballets,  d'opéras, 
ainsi  qu'à  des  marches  et  à  des  fragments  de  symphonie.  ïl  y 
a  même  une  symphonie  entière  de  Mozart  composée  de  qua- 
tre morceaux,  sur  laquelle  on  a  fait  des  vers  (  Voy.  Gazette 
musicale  de  Leipsick,  an  VIII,  n°  29,  30). 

Pour  faire  la  parodie  d'un  morceau  de  musique,  soit  vo- 
cale ,  soit  instrumentale ,  il  est  nécessaire  de  bien  connaître 
le  mécanisme  de  la  phrase  musicale ,  afin  de  pouvoir  l'ana- 
lyser sur-le-champ  et  choisir  le  mètre  lyrique,  !es  césures 
et  les  cadences  qui  lui  conviennent  le  mieux. 

PAROLE  =  PAROLES,  s.  f.  pi.  —  Nom  que  l'on  donne 
au  poème  grand  ou  petit  qui  doit  être  mis  en  musique. 
On  dit  ordinairement  :  les  paroles  sont  belles  ou  sont  mau- 
vaises, etc.  ;  on  dit  d'un  chanteur  qui  ne  prononce  pas  bien, 
qu'on  n'entend  pas  une  parole,  qu'il  estropie ,  ou  avale,  ou 
mange  les  par  oies;  d'un  compositeur  qui  adapte  bien  la 
musique  à  l'idée  du  poète  et  qui  la  rend  bien,  on  dit  qu'il 
s'est  bien  conformé  aux  paroles  ;  et ,  dans  le  cas  contraire, 
on  dit  qu'il  n'est  pas  d'accord  avec  les  paroles,  qu'il  forme 
un  contre-sens  avec  elles. 

PARRHESIA=PARRHÉSIE,  s.  f.  —  Ce  mot  indiquait  au- 
trefois l'usage  convenable  qu'on  devait  faire  des  sons  mi, 
fa,  ou,  comme  nous  disons  aujourd'hui,  l'art  d'éviter  les  re- 
lations non  harmoniques . 

PARTE  =  PARTIE,  s.  f.  —  La  musique  étant  une  langue 
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où  plusieurs  discours  peuvent  se  faire  entendre  à  la  fois ,  non 
seulement  sans  se  nuire  ,  mais  en  se  servant  mutuellement, 
s'ils  ont  été  disposés  d'après  les  règles  de  l'art,  il  s'ensuit 
que  chacun  de  ces  discours  n'est  pas  un  tout,  mais  la  portion 
d'un  grand  tout  qui  se  forme  de  leur  réunion.  De  là  vient  le 
nom  de  partie  ,  donné  à  chacune  des  portions  de  ce  tout ,  et 
qui  est  elle-même  un  tout  plus  ou  moins  complet,  selon  l'im- 
portance de  la  partie  et  selon  la  manière  dont  elle  est 
conçue. 

La  partie  principale  s'établit  généralement  dans  les  sons 
les  plus  aigus  du  système  musical,  parce  que  ces  sons,  plus 
perçans  et  par-là  plus  faciles  à  distinguer ,  sont  aussi  ceux 
qui  peuvent  être  entendus  en  plus  grand  nombre  et  plus 
long-temps  sans  fatigue  et  sans  ennui.  Il  existe  deux  parties 
principales,  la  plus  aiguë  et  la  plus  grave. 

Le  dessus  et  la  basse  sont  les  deux  principaux  objets  de  la 
sollicitude  du  compositeur. 

La  basse  est  en  quelque  sorte  la  racine ,  et  le  dessus  la 
fleur  de  la  tige  harmonique. 

Dans  le  style  d'église,  on  écrit  à  huit,  douze,  vingt,  trente- 
deux  et  même  à  quarante-huit  parties,  toutes  différentes. 
Mais  dans  la  musique  d'orchestre,  on  en  compte  rarement 
plus  de  quatre  qui  se  multiplient,  en  se  doublant  les  unes  les 
autres ,  avec  des  changements  qui  portent  seulement  sur  la 
valeur  des  notes  et  les  dessins  mélodiques. 

Par  le  mot  partie  on  entend  aussi  la  portion  d'un  grand 
morceau  d'une  sonate,  d'un  concerto,  d'une  symphonie, 
d'une  ouverture,  d'un  air,  d'un  chœur,  etc. 

Tout  morceau  de  musique  régulier  se  divise  en  deux  par 
ties:  dans  la  sonate,  le  duo,  le  trio,  le  quatuor,  le  quintette, 
le  sextuor  instrumental ,  cette  division  est  marquée  par  des 
reprises. 

Les  deux  parties  dont  se  forment  un  air,  un  chœur,  une  ou- 
verture, un  concerto,  ne  sont  point  séparées  l'une  de  l'autre, 
Tome  il  11 
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attendu  que  ces  compositions  doivent  s'exécuter  sans  in- 
terruption et  sans  répétition,  à  moins  qu'elles  ne  soient 
dessinées  en  rondeau.  Mais  la  cadence  sur  la  dominante 
indique  la  fin  de  la  première  partie ,  et  la  seconde  com- 
mence immédiatement  après  ce  grand  repos.  Elle  s'ouvre 
assez  ordinairement  par  diverses  modulations  et  des  recher- 
ches harmoniques  :  les  motifs  déjà  présentés  y  reparaissent 
sous  des  formes  plus  resserrées  et  avec  une  plus  riche  pa- 
rure. 

Un  compositeur  habile  peut  déployer  tout  son  art  dans 
cette  seconde  partie,  en  faisant  un  excellent  usage  de  ses 
motifs. 

C'est  pour  cette  raison  que  les  connaisseurs  en  musique  ju- 
gent une  pièce  instrumentale  suivant  le  mérite  de  la  seconde 
partie:  la  première  peut  être  produite  par  l'imagination  seule, 
mais  la  seconde  exige  la  réunion  du  génie  avec  la  science. 

Le  mot  partie  désigne  quelquefois  la  qualité  de  la  musique, 
et  l'on  dit  :  partie  vocale,  partie  instrumentale. 

On  appelle  encore  partie  le  papier  sur  lequel  est  écrite  ou 
imprimée  la  partie  séparée  de  chaque  musicien  ;  c'est  pour- 
quoi on  dit  la  partie  de  ténor,  la  partie  de  violon,  etc. 

PARTE  DOMINANTE  =  PARTIE  DOMINANTE.  —  Celle 
qui  contient  le  chant  principal. 

PARTE  ESTREMA  =  PARTIE  EXTRÊME.  —  C'est  la 
plus  élevée  et  la  fondamentale.  On  dit  les  parties  extrêmes. 

PARTE  FONDAMENTALE  =  PARTIE  FONDAMENTALE. 
—  (  Voy.  Accordo  ) . 

PARTE  INFERIORE  m*  PARTIE  INFÉRIEURE.  —  Cette 
partie  peut  être  la  plus  basse,  mais  elle  n'est  pas  toujours 
pour  cela  la  partie  fondamentale. 

PARTE  MEDIA  =  PARTIE  MOYENNE.  —  C'est  la  par- 
tie qui  se  trouve  entre  la  partie  la  plus  élevée  et  la  partie 
fondamentale. 

PARTE  SUPERIORE  =  PARTIE  SUPÉRIEURE.  —  Elle 
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ne  sert  pas  de  fondement  et  elle  peut  être  même  une  partie 
moyenne. 

PARTE  SUPREMA   =   PARTIE  SUPRÊME.    —  C'est  la 
plus  élevée. 

PARTI  REALI  =  PARTIES  RÉELLES.  —  On  appelle 
compositions  à  parties  réelles  celles  dont  chaque  partie  suit 
une  marche  différente ,  ou  encore  celles  dont  les  parties 
semblent  lutter  ensemble ,  en  sorte  qu'elles  sont  toutes  obli- 
gées de  répéter  alternativement  les  sujets,  les  réponses  et  les 
imitations  qu'on  introduit  adroitement  dans  cette  composi- 
tion pour  faire  entendre  d'une  manière  bien  distincte  les 
diverses  parties  qui ,  en  outre ,  s'unissent  fréquemment  en- 
semble. On  distingue  en  Italie  les  compositions  à  parties 
réelles  A  PIENO  (voy.  ce  mot),  et  les  compositions  à  parties 
réelles  obligées. 

On  a  déjà  observé  à  l'article  Partie  qu'on  écrit  quel- 
quefois des  chœurs,  surtout  dans  la  musique  d'église,  à 
8,  12,  20  et  jusqu'à  Zj8  parties  toutes  différentes.  On  ne  peut 
du  reste  déterminer  le  nombre  des  parties  réelles  dont  un 
morceau  de  musique  est  susceptible.  Marpurg,  dans  son  livre 
intitulé  :  Handùuch  bey  dem  Generalbass  und  bey  der 
Composition,  Berlin,  1762,  tom.  III,  §  V,  a  fait  un  calcul 
pour  démontrer  la  possibilité  d'un  morceau  à  135  parties 
réelles. 

Les  parties  des  choeurs  à  huit  ou  douze  parties  réelles,  etc. , 
dérivent  des  quatre  parties  de  la  musique  vocale ,  divisées 
chacune  en  deux,  trois,  etc.,  et  distribuées  en  deux,  trois 
chœurs,  etc.  ;  de  telle  sorte  que  chacun  de  ces  chœurs  con- 
tient également  un  soprano,  un  contralto,  un  ténor  et  une 
basse.  Ces  chœurs  sont  divisés  en  premier,  second,  troi- 
sième, etc.  ;  on  les  fait  aussi  alterner  pour  donner  un  repos 
convenable  aux  diverses  parties  et  une  plus  grande  variété 
au  morceau.  Dans  ce  cas  cependant  il  n'y  a  en  effet  qu'une 
composition  à  quatre  parties,  et  l'on  ne  reconnaît  pour  une 
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composition  vraiment  à  parties  réelles  que  celle  dont  nous 
avons  parlé  plus  haut. 

PARTIMENTI,  s.  m.  pi.  —  Nom  italien  de  certains  exer- 
cices préparés  pour  l'étude  de  l'accompagnement  et  de 
l'harmonie,  dont  on  fait  usage  dans  les  écoles  d'Italie.  Ces 
exercices  sont  composés  de  parties  de  basse  où  les  accords 
sont  indiqués  par  des  chiffres  placés  au  dessus  des  notes ,  et 
ces  accords  doivent  être  joués  par  la  main  droite  des  élèves, 
pendant  qu'ils  jouent  la  basse  avec  la  gauche.  Il  y  a  plusieurs 
recueils  de  ces  exercices  qui  sont  devenus  classiques. 

PARTITURA  =  PARTITION,  s.  f.  —  Collection  de  toutes 
les  parties  d'une  composition  musicale ,  écrites  les  unes  au 
dessous  des  autres,  mesure  par  mesure ,  sur  des  portées  dif- 
férentes, de  manière  à  ce  que  d'un  coup  d'oeil  on  puisse  les 
voir  toutes. 

La  disposition  des  parties  sur  les  partitions  varie  beaucoup 
suivant  les  compositeurs. 

Plusieurs  mettent  en  tête  les  violons  et  les  violes ,  puis 
les  instruments  à  vent  en  bois,  placés  dans  l'ordre  sui- 
vant :  l'octavin  (s'il  y  en  a  un),  la  flûte,  le  hautbois,  la  clari- 
nette et  le  basson  ;  ensuite  les  instruments  à  vent  en  mé- 
tal ,  comme  les  cors ,  les  trompettes  ;  plus  bas  les  timbales, 
la  grosse  caisse  et  les  trombones  ;  les  parties  de  chant  vien- 
nent ensuite,  puis  enfin  la  contrebasse,  placée  sur  la  der- 
nière portée  ,  et  que  précède ,  au  besoin ,  la  partie  de 
violoncelle. 

Mettre  en  partition,  c'est  écrire  les  diverses  parties 
d'un  morceau  de  manière  à  ce  qu'elles  se  trouvent  placées 
les  unes  au  dessous  des  autres,  afin  qu'en  jetant  les  yeux 
dessus  on  puisse  tout  d'un  coup  comprendre  la  pensée  de  la 
composition,  l'art  qui  lie  les  parties,  et  déterminer  avec  vé- 
rité l'expression  et  l'exécution  convenable. 

Lire  la  partition,  c'est  examiner  un  morceau  de  musique 
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écrit  de  la  manière  indiquée ,  ou  l'exécuter  en  même  temps 
sur  le  piano  (Voy.  Accornpagnamento). 

PARYPAïE.  —  (Voy.  le  tableau  des  tétracordes,  à  l'ar- 
ticle Greci  antichi). 

PASSACAILLE,  s.  f.  —  Espèce  de  chaconne  passée  de 
mode,  en  mesure  à  3|4,  d'un  caractère  un  peu  mélancolique 
et  d'un  mouvement  modéré  :  sa  mélodie ,  composée  de  huit 
mesures  sans  reprises ,  était  variée  dans  ses  répétitions.  On 
trouve  plusieurs  de  ces  airs  de  danse  dans  les  opéras  de 
Gluck. 

PASSAGIO  =  PASSAGE ,  s.  m.  —  Signifie  1°  passer  d'un 
ton  à  un  autre  :  de  là  vient  qu'on  dit  passages  enharmoni- 
ques; V  une  espèce  d'ornement  mélodieux  qui  consiste  dans 
plusieurs  sons  qui  se  succèdent  par  degré  ou  par  saut ,  et 
vont  tomber  sur  une  syilabe  du  texte  ou  sur  une  note  prin- 
cipale. Ils  sont  indiqués  par  le  compositeur ,  ou  quelquefois 
ajoutés  par  l'exécutant.  Il  est  bien  entendu  que  ces  passages 
doivent  être  inspirés  par  un  goût  délicat  et  venir  en  aide  à 
l'expression  ;  autrement  ils  ne  serviraient  qu'à  faire  briller  le 
talent  du  chanteur,  ce  qui  n'est  pas  du  tout  le  but  auquel 
doit  tendre  celui  qui  écrit  un  opéra  (Voy.  l'art.  AbbeUi- 
mentï). 

On  appelle  aussi  passage  chaque  portion  d'un  morceau 
qui  exprime  un  sens.  On  dit  ce  passage  ou  ce  trait  est  beau, 
gracieux,  etc. 

PASSEPIED,  s.  m.  — Danse  qui  n'est  plus  en  usage,  et 
qu'on  dit  être  venue  de  la  Bretagne  en  France.  Son  carac- 
tère est  gracieux  et  d'une  gaîté  qui  n'exclut  pas  la  noblesse. 
Sa  mélodie,  à  3|8  ou  3|Zi,  a  deux  reprises  de  huit  mesures 
chacune,  et  s'exécute  dans  un  mouvement  un  peu  plus  vif 
que  celui  du  menuet. 

PASSIO  —  PASSION  DE  J.  -C.  —  Les  quatre  récits  de  la 
Passion  de  Notre  Seigneur,  par  les  quatre  évangélistes ,  sont 
chantés  en  dialogue,  dans  l'église  catholique,  le  dimanche 
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des  Rameaux  et  durant  la  Semaine  Sainte.  On  distingue 
la  voix  du  Sauveur ,  celle  de  Yèvangéiiste,  et  celles  des 
autres  personnages  introduits,  qui  sont  tous  compris  sous 
la  dénomination  de  peuple.  Les  paroles  du  peuple  sont 
ordinairement  mises  en  musique  pour  trois  ou  quatre  voix , 
et  ces  compositions  se  nomment  la  Passion  (  Passio  ). 
Dans  quelques  pays  d'Italie,  comme  à  Venise ,  par  exemple, 
on  met  en  musique  jusqu'à  la  voix  du  Sauveur,  qui  doit 
pourtant  être  chantée  par  un  prêtre ,  et  on  l'accompagne 
avec  plusieurs  instruments,  comme  les  violes,  les  violon- 
celles, et  même  avec  les  instruments  à  vent. 

PASSIONATO  =  PASSIONNÉ,  adj.—  (V.  Appassionato). 

PASSIONE  =  PASSION,  s.  f.  —  (Voy.  Affetto). 

PASTICCIO  =  PASTICHE,  s.  m.  —  Composition  musi- 
cale dans  laquelle  les  idées  sont  réunies  sans  ordre  et  à  con- 
tre-sens ,  ou  dans  laquelle  le  musicien  fait  entrer  plusieurs 
phrases  ou  morceaux  d'autres  compositions;  on  dit ,  dans  ce 
cas,  c'est  un  pastiche.  La  musique  d'un  ballet  qui  se  com- 
pose de  morceaux  de  différents  compositeurs,  choisis  sans 
goût  et  sans  analogie  avec  le  sujet,  s'appelle  aussi  un  vrai 
pastiche. 

PASTORALE  =  PASTORALE  ,  s.  f.  —  Ce  mot  indique  ou 
une  composition  musicale  d'un  caractère  simple  et  champê- 
tre, mais  tendre,  ordinairement  à  6|8,  et  d'un  mouvement 
modéré  ;  ou  un  drame  musical  qui  représente  quelque  événe- 
ment de  la  vie  champêtre,  comme  on  est  convenu  de  la 
représenter  au  théâtre,  et  dans  lequel  tous  les  sentiments 
exprimés  portent  l'empreinte  de  la  simplicité  et  de  l'innocence 
des  villageois.  Un  ballet,  une  messe,  une  symphonie,  une 
sonate,  quand  ils  ont  le  même  caractère  et  qu'ils  dépeignent 
les  mêmes  sentiments,  portent  le  nom  de  pastorale,  comme, 
par  exemple ,  la  messe  pastorale  de  l'abbé  Vogler ,  la  sym- 
phonie pastorale  de  Beethoven,  la  pastorale  du  troisième 
concerto  de  Steibelt  pour  le  piano ,  etc.  Les  morceaux  d'or- 


PAU  167 

gue  et  les  autres  morceaux  de  musique  d'église  qui  portent 
ce  caractère,  soit  des  messes,  soit  des  hymnes,  etc. ,  s'exécu- 
tent particulièrement  dans  la  nuit  et  pour  la  fête  de  Noël. 
Les  morceaux  de  même  caractère  sont  aussi  employés  au 
théâtre ,  tant  dans  l'opéra  que  dans  le  ballet ,  chaque  fois 
qu'on  fait  venir  sur  la  scène  des  bergers,  des  paysans,  etc. 

PASTOSO  =  MOELLEUX ,  adj.  —  On  appelle  en  italien 
voce  pastosa,  une  voix  douce,  moelleuse,  pleine,  flexible  et 
insinuante. 

PAT-LONG ,  s.  m.  —  Instrument  ou  petit  carillon  des 
Siamois. 

PATETICO  =  PATHÉTIQUE  ,  adj.  —  (  Voy.  Sublime). 

PATHOS.  —  Dans  sa  plus  ample  signification,  ce  mot  grec 
signifie  passion;  dans  un  sens  plus  restreint,  le  pathos  con- 
siste dans  le  sublime,  le  sérieux  et  la  dignité  du  sentiment, 
sans  aucun  mélange  d'agréable.  Les  Grecs  eux-mêmes  oppo- 
sent le  pathos  à  Yéthos  (moral),  et  Longin  dit  expressément 
que  le  premier  est  aussi  uni  au  sublime,  que  le  second  l'est 
au  beau  et   à  l'agréable  :  Uc/Jo:  ê$  érfaif  jt§ei**ei  roaovroy 

oTToaoy  tiêoÇ  lUoyïic.  C.  XXIX. 

PAUSA  =  SILENCE ,  s.  m.  —  Indique  la  suspension  de 
l'exécution  pour  la  partie  dans  laquelle  se  trouve  ce  signe. 
Chaque  note,  suivant  sa  valeur,  a  un  silence  correspondant. 
Le  silence  équivalant  à  la  note  carrée  est  indiqué  par  un  petit 
trait  perpendiculaire  qui  joint  ensemble  deux  lignes  voisines 
(fig.  117  a)  ;  celui  de  la  ronde  par  un  petit  trait  horizontal 
qui  touche  la  partie  inférieure  de  la  ligne  (6)  ;  celui  de  la 
blanche  de  la  même  manière  que  celui  de  la  ronde ,  à  la 
seule  différence  que  le  trait  touche  la  partie  supérieure  de  la 
ligne  (c);  celui  de  la  noire  avec  un  7  fait  en  sens  inverse  (d); 
celui  de  la  croche  avec  un  7  (e)  ;  celui  de  la  double  croche 
avec  un  7  et  une  petite  ligne  horizontale  au  dessus  (f)  ; 
celui  de  la  triple  croche  avec  un  7  et  deux  petites  lignes  au 
dessus  (</)  ;  celui  de  la  quadruple  croche  avec  un  7  et  trois 
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petites  lignes  aussi  au  dessus  (h).  Il  y  a  ensuite  des  silences 
de  plusieurs  mesures  (i) ,  et  d'autres  silences  plus  longs  en- 
core qu'on  indique  arbitrairement  avec  des  chiffres  (,;  ). 

Les  silences  des  diverses  valeurs  ont  des  noms  qui  leur  sont 
particuliers.  Ainsi ,  par  exemple ,  on  appelle  pause  celui  de 
la  ronde  ;  demi-pause  celui  de  la  blanche  ;  soupir  celui  de 
la  noire  ;  demi-soupir  celui  de  la  croche  ;  quart  de  soupir 
celui  de  la  double  croche  ;  demi-quart  de  soupir  celui  de  la 
triple  croche  ;  et  seizième  de  soupir  celui  de  la  quadruple 
croche. 

PAUSA  GENERALE  =  PAUSE  GÉNÉRALE,,  —  (  Voyez 
Fermata  ). 

PAVANE ,  &  f.  —  Ancienne  danse,  inusitée  aujourd'hui, 
d'un  caractère  sérieux,  et  dans  laquelle  les  danseurs  faisaient 
une  espèce  de  roue  qui  ressemblait  à  celle  que  fait  le  paon 
quand  il  déploie  sa  queue.  Les  hommes  se  servaient ,  pour 
faire  cette  roue,  de  leur  cape  et  de  leur  épée. 

PEAN.  —  Chanson  grecque  que  l'on  chantait  en  l'honneur 
d'Apollon  et  de  Diane,  et  qui  faisait  allusion  à  la  victoire 
remportée  par  Apollon  sur  le  monstre  Python. 

PEGTIS.  —  Instrument  à  cordes  des  anciens  Grecs,  dont 
l'invention  est  attribuée  par  Athénée  à  Sapho. 

PEDALE  =  PÉDALE,  s.  f.  —  Il  semble  que  l'usage  de  la 
pédale  tire  son  origine  de  l'orgue,  puisque  ce  nom  même  vient 
évidemment  des  pédales  de  cet  instrument  (V.  Pédalier  a). 

On  appelle  pédale  ou  cadence  prolongée  le  retard  de  la 
cadence  finale ,  pratiqué  dans  la  fugue  ou  dans  les  mor- 
ceaux fugues,  sur  la  dominante  qui  précède  la  cadence  finale, 
en  répétant  ou  imitant  dans  les  autres  parties  quelque  pas- 
sage du  thème  principal,  ou  continuant  la  mélodie  précé- 
dente dans  des  formes  harmoniques  diverses  et  compliquées, 
comme,  par  exemple,  dans  la  fig.  118,  où  pendant  les  der- 
nières mesures  la  tonique  sert  de  pédale.  Il  y  a  encore 
d'autres  pédales,  appelées  ainsi  improprement,  dans  les  sons 
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aigus  et  dans  les  sons  moyens,  ainsi  que  des  pédales  doubles 
(fig.  119). 

Dans  les  morceaux  d'orgue  et  même  dans  les  morceaux 
composés  pour  les  pianos  qui  ont  des  pédales,  on  marque 
dans  la  partie  de  basse  quelques  notes  fondamentales  ou  de 
basse  continue,  avec  des  imitations  au  dessous  des  notes  que 
l'on  doit  faire  avec  la  main  ;  ou  bien  on  ajoute  pour  les  notes 
de  la  pédale  obligée  une  troisième  portée. 

Ainsi,  quand  on  veut  que  l'organiste  n'accompagne  pas  les 
notes  de  basse  et  se  serve,  au  lieu  de  cela,  de  la  pédale,  on 
écrit  le  mot  Pédale. 

Quelquefois  les  chiffres  sont  aussi  marqués,  et  cela  indi- 
que la  cadence  continuée  dont  on  a  parlé  plus  haut;  alors  il 
faut  tenir  la  pédale  et  conserver  le  son  dont  la  cadence  est 
formée. 

Une  partie  de  la  science  des  grands  compositeurs  se  mon- 
tre dans  leurs  pédales ,  sur  lesquelles  ils  font  entendre  des 
accords  harmonieux  et  des  parties  savamment  travaillées, 
unies  à  un  contrepoint  profondément  calculé.  Cet  ensemble 
produit  ordinairement  un  très  grand  effet,  même  sur  les 
oreilles  les  moins  sensibles  à  l'harmonie. 

PEDALIERA= CLAVIER  DE  PÉDALE.  —  On  appelle  ainsi 
le  clavier  qui  est  placé  aux  pieds  de  l'organiste. 

Les  pédales  de  l'orgue  furent  inventées  à  Venise,  dans  la 
dernière  moitié  du  xve  siècle,  par  un  Allemand  nommé  Ber- 
nard. Sabellicus  (  Marc-Antoine  Coccius  ) ,  dans  le  second 
volume  de  ses  œuvres  (Ennead.  IX,  lib.  8  ),  en  parle  de  la 
manière  suivante  :  Musicœ  artis  virum  omnium,  qui  un- 
quam  fuerunt  sine  controversia  prœstantissimum  piu- 
res  annos  Venetiœ  habuerunt  Rernardum  cognomento 
Teutonem ,  argumente  gentis ,  in  qua  ortus  esset  :  om- 
nia  Musicœ  artis  instrumenta  scientissime  tractavit  : 
primus  in  organis  auxit  numerus ,  ut  et  pedes  quoque 
juvarent  concentum ,  funicolorum  attractu  :  mira  in 
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eo  artis  eruditio  ,  voxque  ad  omnes  numéros  accom- 
modata,  Numinis  providentiel  ad  id  natus,  ut  unus 
esset,  in  quo  ars  pulcherrima  omnes  vires  experiretur 
suas. 

Presque  aucun  orgue  anglais  n'a  de  pédales,  ce  qui  paraît 
fort  singulier  ;  car  c'est  délies  que  l'orgue  reçoit  son  éner- 
gie et  sa  gravité,  qualités  fort  en  rapport  avec  le  caractère 
de  la  nation  anglaise. 

Le  clavier  de  pédales  de  l'orgue  n'a  ordinairement  que 
deux  octaves,  par  la  raison  qu'on  ne  s'en  sert  que  pour  faire 
entendre  les  notes  de  basse.  Pour  la  manière  d'en  faire 
usage,  Voy.  l'article  Portamento  dei  piedi. 

Les  daviers  àpédaiespour  pianos  sont  de  deux  sortes  :  l'un 
qui  ressemble  à  celui  de  l'orgue  et  qui  est  fort  rare;  l'autre, 
qui  est  beaucoup  plus  commun,  est  composé  de  cinq  pédales 
placées  ainsi  qu'il  suit  :  la  première,  à  gauche,  s'appelle  sour- 
dine, parce  qu'elle  en  produit  l'effet  ;  la  seconde  prolonge 
la  durée  du  son  en  levant  les  étouffoirs  ;  la  troisième  fait 
avancer  entre  les  cordes  et  les  marteaux  des  languettes  de 
peau  de  buffle ,  et  rend  par  ce  moyen  les  sons  plus  doux 
et  plus  flatteurs  :  c'est  ce  qui  a  fait  donner  à  cette  pédale  le 
nom  de  céleste;  la  quatrième  porte  auprès  des  cordes  une 
réglette  couverte  d'un  papier  ou  d'un  morceau  d'étoffe  qui, 
vibrant  contre  les  cordes ,  fait  que  l'on  imite  le  son  du 
basson  ;  la  cinquième  enfin ,  qui  ne  se  rencontre  que  très 
rarement,  met  en  jeu  un  tambour  de  basque  et  des  clo- 
chettes; on  l'appelle  pédale  de  la  musique  militaire. 

Les  pédales  sont  aussi  des  leviers  de  cuivre  qui  servent  à 
élever  d'un  demi-ton  les  cordes  de  la  harpe  simple,  ou 
d'un  ton  et  demi ,  à  volonté  ,  dans  les  harpes  à  double 
mouvement. 

PENORGON ,  s.  m.  —  Instrument  inusité  du  genre  de  la 
cithare,  qui  a  un  large  manche  garni  de  neuf  cordes  que  l'on 
pince  avec  les  doigts. 
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PENTACORDO  =  PENTAÇORDE,  s.  m.  —  Gamme  de 
cinq  degrés  diatoniques. 

PENTADICUS  GONGENTUS.  —  Composition  à  cinq  par- 
ties. 

PENTATONON.  —  Intervalle  de  cinq  tons  entiers  ou  sixte 
augmentée. 

PENTECONTACHORDON.  —  Instrument  inusité  aujour- 
d'hui et  du  genre  du  clavecin.  Il  a  été  inventé  au  com- 
mencement du  xvr  siècle  par  Fabio  Colonna  ,  napolitain. 
Les  sons  y  étaient  divisés  en  quatre  parties,  chacune  des- 
quelles avait  sa  touche  et  sa  corde  particulières,  afin  de  pou- 
voir exprimer  les  rapports  naturels  des  sons  dans  toutes  les 
gammes.  L'inventeur  donna  à  cet  instrument  le  nom  de  Lin- 
cea  et  de  Pentecontachordon ,  parce  qu'il  était  composé 
de  cinq  cents  cordes  inégales. 

PER  ARSIN.  —  (Voy.  Arsis). 

PERCUSSIONE  =  PERCUSSION ,  s.  f.  —  {  Voy.  Prépa- 
ra zione  ). 

PERDENDOSI  (en  se  perdant).  —  Ce  mot  italien  indique 
que ,  dans  l'exécution ,  le  son  doit  diminuer  graduellement 
d'intensité  jusqu'à  ce  qu'il  devienne  presque  imperceptible. 

PERFETTO  =  PARFAIT,  adj.  —  Épithète  que  l'on  joint 
aux  mots  :  accord ,  cadence ,  consonnance  ,  intonation , 
quinte ,  Temps,  etc.  (  Voyez  les  divers  articles  qui  portent 
ces  titres).  Uni  au  mot  rapport,  parfait  signifie  origi- 
naire. * 

PERFEZIONAMENTO  =_  PERFECTIONNEMENT,  s.  m. 
—  On  appelle  ainsi  le  dernier  coup  de  lime  qu'on  donne  à 

*  Dans  la  musique  pratique  on  ne  fait  aucune  distinction  entre  le  demi- 
ton  majeur  et  le  demi-ton  mineur,  quoiqu'ils  diffèrent  originairement 
entre  eux  dans  le  rapport  de  128  :  125.  Si  l'on  voulait  donc  indiquer 
l'usage  du  demi-ton  majeur  dans  son  rapport  originaire,  représenté  par 
16: 15,  on  se  servirait  de  l'expression  :  dans  son  rapport  parfait. 
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une  œuvre  d'art  déjà  terminée  dans  toutes  ses  parties  relati- 
vement au  dessin  et  à  la  conduite. 

Le  dessin  et  la  disposition  d'un  morceau  de  musique  de- 
mandent l'invention  et  le  fondement  de  ses  parties  essen- 
tielles ;  la  conduite  demande  un  travail  des  parties  tel  qu'il 
corresponde  aux  diverses  modifications  du  sentiment  qu'on 
doit  exprimer  ;  dans  le  perfectionnement,  l'auteur  s'occupe 
de  terminer  définitivement  son  ouvrage  en  lui  donnant 
toutes  les  beautés  accessoires  qui  peuvent  y  entrer,  sans 
nuire  en  rien  à  ses  qualités  essentielles. 

PERFIDIE  [perfidie),  s.  f.  —  Cette  expression  signifie 
en  musique  une  obstination  à  faire  toujours  la  même  chose, 
le  même  mouvement,  le  même  passage,  la  même  figure. 
Contrappunto  perfidiato ,  fuga  perfidiata  sont  des  con- 
trepoints ou  des  fugues  où  l'on  s'obstine  à  suivre  le  même 
dessin.  On  en  peut  voir  beaucoup  d'exemples  dans  les  Do- 
cumenti  armonici  d' Ange  Berardi. 

PERIODO,  s.  m.  =  PÉRIODE ,  s.  f.  —  Union  de  plusieurs 
phrases  mélodiques  qui  forment  ensemble  un  sens  complet. 
On  conçoit  facilement  qu'à  la  fin  de  ce  sens  complet  il  faut 
une  cadence  parfaite. 

La  période  carrée  est,  dans  la  véritable  acception  du  mot, 
celle  qui  est  composée  de  quatre  membres  ;  mais  on  donne 
aussi  ce  nom  à  toute  période  formée  d'éléments  bien  co- 
ordonnés entre  eux  (Voy.  l'art,  suivant). 

On  appelle  aussi  période  une  certaine  partie  d'un  mor- 
ceau de  musique,  qui  présente  déjà  par  elle-même  un  sens 
parfait. 

PERIODOLOGIA  =  PÉRIODOLOGIE ,  s.  f.  —  Celte 
science,  qui  a  pour  objet  la  symétrie  rhythmique,  enseigne  la 
manière  d'unir  ensemble  les  diverses  phrases  pour  en  faire 
une  période  complète.  Dans  la  composition  musicale,  on 
doit  faire  attention  non  seulement  à  la  relation  intrinsèque 
des  phrases  qu'on  doit  unir,  mais  encore   aux  conditions 
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suivantes  qui  regardent  leur  forme  extérieure  :  1°  à  la  ponc- 
tuation ou  formule  finale  d'un  membre  périodique  qui  ex- 
prime un  sens  parfait  en  produisant  un  plus  grand  ou  un 
moindre  degré  de  repos  ;  dans  le  premier  cas,  on  l'appelle  ca- 
dence; T  à  la  qualité  rhythmique  ou  au  nombre  de  mesures 
comprises  dans  la  partie  mélodique,  ainsi  qu'à  ce  qu'on 
appelle  la  carrure  des  phrases,  ou  nombre  correspondant 
de  mesures  des  membres  de  la  période ,  qui  peuvent  être 
pour  la  longueur  de  trois ,  quatre ,  cinq  mesures ,  etc.  ; 
les  plus  agréables  sont  ceux  de  quatre  ;  3°  à  la  qualité  lo- 
gique, c'est-à-dire  à  ce  qu'il  faut  pour  former  un  sens  par- 
fait; ce  qui  doit  être  également  observé  dans  l'union  de  deux 
mélodies ,  afin  qu'elles  semblent  dans  leur  forme  extérieure 
n'en  faire  qu'une  seule  ;  comme,  par  exemple,  quand  on  omet 
dans  la  figure  120  la  huitième  mesure  marquée  par  a,  et 
que  l'on  commence  par  la  mesure  b  ;  c'est  ce  que  l'on  ap- 
pelle aussi  suppression  de  mesure  (soffocamento  di  battuta). 

PERIOOONICUS==PÉRIODONIQlJE,s.  m.  —  Nom  du 
chanteur  qui  remportait  le  prix  dans  tous  les  jeux  sacrés  des 
anciens  Grecs. 

PERORAZIONE  ==  PÉRORAISON,  s.  f.   —  (V.  Stretta). 

PERPETUO  =  PERPÉTUEL,  adj.  —  (Voy.  Canone). 

PER  THESIN.  —  (Voy.  Thesis). 

PESANTE  ==  PESANT,  adj.  —  Indique  une  exécution 
ralentie ,  mais  avec  force. 

PETTEIA.  —  Partie  de  la  mélopée  grecque. 

PEZZI  CONCERTAIT  =  MORGEAUX  D'ENSEMBLE.  — 
On  appelle  ainsi  tous  les  morceaux  dramatiques  exécutés 
par  plusieurs  personnes.  Ainsi  le  duo,  le  trio,  le  quatuor,  le 
quintette,  le  sextuor,  etc. ,  sont  des  morceaux  d'ensemble , 
pourvu  cependant  que  les  parties  soient  bien  distinctes  les 
unes  des  autres,  qu'elles  forment  un  dialogue  et  s'unissent 
quelquefois  ;  ainsi  les  chœurs,  bien  que  composés  de  plusieurs 
parties,  ne  sont  pas  regardés  comme  des  morceaux  d'ensemble. 
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Bien  que  les  duos  et  les  trios  soient  des  morceaux  d'en- 
semble néanmoins  ce  nom  ne  se  donne  ordinairement 
qu'aux  quatuors,  quintettes,  etc. 

C'est  surtout  dans  ces  morceaux  que  le  compositeur  doit 
varier  les  couleurs  suivant  le  caractère  des  personnages  intro- 
duits sur  la  scène  et  au  gré  de  la  diversité  des  événements. 

PEZZI  MUSICALI  DI  TROMBA  =  SONNERIE,  s.  f.  — 
Airs  composés  pour  être  sonnés  par  les  trompettes  d'un  ré- 
giment de  cavalerie  pour  transmettre  les  ordres  des  chefs  et 
faire  connaître  aux  cavaliers  le  moment  où  ils  doivent  rem- 
plir certaines  pratiques  habituelles.  Il  y  a  vingt-huit  sonne- 
ries prescrites  par  l'ordonnance  ;  voici  le  nom  de  quelques 
unes  :  la  générale,  le  boute-selle,  à  cheval,  l'assemblée, 
la  marche,  la  charge,  la  retraite,  le  ban,  à  l'ordre,  etc. 

PEZZO  =  MORCEAU,  s.  m.  —  Composition  musicale 
dans  son  entier.  On  dit  un  morceau  de  musique  vocale,  un 
morceau  de  musique  instrumentale. 

PHONAGOGUS  =  PHONAGOGUE ,  s.  m.  —  Ancien  nom 
du  thème  de  la  fugue. 

PHONASCUS  =  PHONASQUE,  s.  m.  —  Les  anciens, 
et  particulièrement  les  Romains,  avaient  l'habitude  lorsqu'ils 
paraissaient  en  public  comme  chanteurs  ou  comme  orateurs, 
d'avoir  près  d'eux  une  personne  chargée  de  leur  faire  cer- 
tains signes  dès  qu'ils  commençaient  à  trop  forcer  la  voix  et 
à  en  perdre  la  clarté  ;  ce  gardien  de  la  voix  portait  le  nom 
de  vhonasque.  Il  est  connu  que  l'empereur  Néron  ne  parlait 
ni  ne  chantait  jamais  sans  son  phonasque,  qui  avait  l'ordre 
de  l'avertir  lorsqu'il  parlait  trop  haut,  et  si  cet  avertissement 
était  insuffisant,  de  lui  fermer  la  bouche  avec  un  linge. 

PHORBEIA.  —  (Voy.  Capistrum). 

PHORMINX  ==  PHORMINGE,  s.  f.  —  Espèce  de  ci- 
thare des  anciens  Grecs  (Voyez  Greci  antichi). 

PHOTINX  =  PHOTINGE,  s.  f.  —  Fort  ancien  instru- 
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ment  à  vent  des  Egyptiens,  <jui  avait  la  forme  d'une  flûte 
torse. 

PHYLOLOGIGA  .=  PHILOLOGIQUE,  adj.  —  Les  anciens 
appelaient  musique  philologique  la  partie  de  cet  art  qui  ap- 
partient à  l'histoire. 

PHYSHAPiMONICA,  s.  m.  —  Instrument  à  lames  métalli- 
ques qui  vibrent  par  l'action  de  lair  alimenté  par  un  soufflet. 
Cet  instrument  a  été  inventé  par  Antoine  Hackel,  de  Vienne. 
M.  Dietz,  facteur  de  pianos  à  Paris,  a  perfectionné  ce  sys- 
tème de  résonnance  dans  un  instrument  qu'il  a  nommé  aére- 
phone. 

PHYSIOLOGICA  {Musica)=  MusiqueVHYSIOWGIQUE. 

—  Nom  que  les  anciens  donnaient  à  la  partie  de  la  musique 
qui  regarde  la  propriété  des  corps  sonores. 

PI ,  s.  m.  —  Instrument  des  Siamois,  qui  n'est  autre  chose 
qu'une  espèce  de  chalumeau  dont  le  son  est  fort  aigu. 

PIANISSIMO  (abr.  pp  )  ,  {très  doux).  —  Ce  superlatif 
italien  indique  le  plus  grand  degré  possible  de  piano. 

PIANISTA  =  PIANISTE,  subst.  des  deux  genres.  — 
Musicien  qui  joue  du  piano. 

PIANO  (abr.  p.  ),  {doux).  —  Indique  un  son  faible. 
Le  degré  d'un  piano  doit  cependant  être  réglé  suivant 
les  circonstances  et  toujours  proportionné  au  cas  dans  le- 
quel il  est  employé.  Ainsi ,  par  exemple ,  lorsqu'on  ac- 
compagne un  chanteur  ou  un  instrument  obligé,  le  piano 
doit  approcher  du  pianissimo  ;  mais  si  le  piano  est  in- 
diqué à  la  partie  des  violes  et  des  violoncelles  tenant  la  place 
des  contrebasses,  il  doit  être  un  peu  plus  fort  et  s'approcher 
presque  du  mezzo-forte.  Il  y  a  aussi  une  très  grande  di- 
versité de  piano  suivant  la  grandeur  des  théâtres  ;  ce  serait 
pourtant  une  véritable  et  impardonnable  négligence  de 
n'apporter  aucune  attention  aux  pianos,  même  dans  les  plus 
grands  théâtres. 
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En  italien ,  le  mot  piano  sert  aussi  d'épilhète  aux  mots 
musique  et  chant.  On  dit  :  musica  piana,  canto  piano  ou 
fermo ,  en  français  ptain  chant ,  par  opposition  à  musique 
mesurée  et  chant  figuré. 

PIANO  DI  RESONANZA  =  FONDS  DE  RÉSONNANCE. 
—   (  Voy.  Resuonanza  ). 

PIANO-FORTE  =  PIANO ,  s.  m.  —  Instrument  de  mu- 
sique à  cordes  et  à  clavier,  qui  a  succédé  au  clavecin.  Dans 
le  clavecin  et  répinette ,  les  cordes  étaient  pincées  par  un 
bec  de  plume  ou  de  cuir  ;  dans  le  Piano ,  c'est  un  marteau 
mis  en  jeu  par  la  touche  et  divers  échappements,  qui  vient 
les  attaquer.  La  corde  pincée  donnait  des  sons  trop  unifor- 
mes, tandis  que  le  marteau  est  aux  ordres  de  celui  qui  sait 
le  maîtriser,  et  que  le  son  acquiert  plus  ou  moins  d'intensité, 
selon  que  la  corde  est  frappée  avec  plus  ou  moins  de  vi- 
gueur. 

Le  nouvel  instrument  donnant  des  moyens  d'expression 
jusqu'alors  inconnus  dans  les  instruments  à  clavier  et  modi- 
fiant ses  sons  du  piano  au  forte  par  degrés  imperceptibles, 
reçut  d'abord  le  nom  de  Piano -forte,  ou  Forte -piano, 
comme  exprimant  les  deux  qualités  qui  le  distinguaient.  On 
l'appelle  aujourd'hui  tout  simplement  Piano. 

Si  le  Piano  ne  peut  se  montrer  avec  avantage  dans  une 
vaste  enceinte  et  au  milieu  d'une  foule  d'instruments,  il 
prend  bien  sa  revanche  dans  les-  salons,  où  il  forme  à  lui  seul 
une  harmonie  complète ,  soit  qu'une  main  brillante  exécute 
les  Sonates  de  Thalberg,  de  Dœlher,  de  Herz  ou  de  Bertini , 
ou  qu'un  habile  accompagnateur  soutienne  une  voix  mélo- 
dieuse. Si  le  violon  est  le  souverain  des  orchestres ,  le  Piano 
est  le  trésor  de  l'harmoniste  et  du  chanteur.  A  la  ville,  à  la 
campagne  surtout,  que  de  soirées  dérobées  à  l'ennui  et  em- 
bellies des  charmes  de  la  musique  !  On  chercherait  en  vain 
à  former  un  quatuor  :  le  Piano  est  là,  c'est  le  point  de  rallie-, 
ment  :  deux  ou  trois  voix  exercées,  une  partition  de  Mozart 
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ou  de  Rossini ,  et  voilà  tout  de  suite  un  concert  délicieux. 

Ce  ne  fut  qu'en  1718  qu'un  Florentin,  appelé  Barthélémy 
Christofori,  imagina  le  clavecin  à  marteaux  que  nous  nom- 
mons Piano,  sorte  d'invention  que  les  Anglais  et  les  Alle- 
mands s'attribuent,  et  qui  a  servi  de  modèle  pour  tous 
ceux  qu'on  a  faits  depuis  ce  temps.  Il  paraît  que  les  pre- 
miers essais  de  ce  genre  furent  reçus  froidement ,  car  ce 
n'est  que  vers  1769  que  Zumpe,  en  Angleterre,  et  Silber- 
mann,  en  Allemagne,  eurent  des  fabriques  régulières,  et 
commencèrent  à  multiplier  les  Pianos.  En  1776,  MM.  Erard, 
frères,  fabriquèrent  les  premiers  instruments  de  cette  espèce 
qui  aient  été  construits  en  France  ;  car,  jusque  là ,  on  avait 
été  obligé  de  les  faire  venir  de  Londres.  Les  premiers  Pianos 
qu'on  construisit  à  cette  époque  n'avaient  qu'une  étendue 
de  cinq  octaves,  et  les  marteaux  frappaient  sur  deux  cordes 
à  l'unisson  pour  chaque  note. 

Dans  la  suite,  l'étendue  du  clavier  fut  successivement  por- 
tée jusqu'à  six  octaves  et  demie,  et  le  nombre  des  cordes 
appartenant  à  chaque  note  s'éleva  jusqu'à  trois,  afin  que  le 
son  eût  plus  de  corps  et  de  force.  De  nombreux  changements 
ou  perfectionnements  ont  été  faits  dans  la  fabrication  des 
Pianos.  *  Leur  volume  a  été  augmenté ,  leur  mécanisme  a 
subi  mille  transformations,  leur  qualité  de  son  a  cessé  d'être 
maigre  "et  criarde  pour  devenir  moelleuse  et  puissante.  La 
forme  même  de  l'instrument  a  beaucoup  varié  ;  on  en  a  fait 
en  carré  long  :  ce  sont  ceux  dont  l'usage  est  le  plus  com- 
mun ;  à  queue,  c'est-à-dire  dans  la  forme  des  clavecins  ;  ver- 
ticaux, dont  les  cordes  sont  verticales  ou  obliques,  et  de 
beaucoup  d'autres  formes  qu'il  serait  trop  long  de  détailler. 

*  Après  Erard,  les  facteurs  qui  se  sont  le  plus  distingués  en  France  dans 
les  perfectionnemens  apportés  au  piano,  sont  :  Pfeiffert  etPetzold  ,  Rel- 
ier et  Blanchet ,  Pleyel,  Klepfer,  Dietz ,  Pape ,  Herz. 

,V.  du  Trad. 
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Les  Pianos  anglais  ont  eu  long-temps  une  supériorité  incon- 
testable sur  les  autres,  principalement  les  Pianos  a  queue  ; 
mais  on  en  construit  maintenant  à  Paris  qui  leur  sont  pré- 
férables sous  le  rapport  de  la  qualité  des  sons  et  sous  celui 
du  mécanisme.  Les  Pianos  allemands,  et  surtout  ceux  de 
Vienne,  sont  aussi  fort  agréables,  mais  leur  son  est  moins 
puissant.  * 

PIANO  ÉOLIQUE.  **  —  Instrument  inventé  par  Kieselstein 
et  Schwartz ,  de  Nuremberg.  D'après  la  description  qu'on  en 
donne,  il  paraît  que  le  mécanisme  de  cet  instrument  est  à 
peu  près  le  même  que  celui  du  phy s  harmonica,  puisque  le 
son  est  produit  par  la  vibration  de  lames  d'acier  de  différen- 
tes grandeurs,  placées  à  l'orifice  de  trous  ou  tuyaux  d'où  sort 
le  vent  des  soufflets  mis  en  mouvement  par  deux  pédales.  La 
différence  qui  paraîtrait  être  à  l'avantage  du  nouveau  piano 
éolique,  consiste  en  ce  que  les  sons  ont  plus  de  force ,  et  en 
ce  qu'il  a  six  octaves.  Le  nouvel  instrument  a  la  forme  d'une 
commode  ou  d'un  grand  bureau  à  tiroirs  supérieurs  et  latéraux, 
avec  un  enfoncement  dans  le  milieu  pour  la  place  des  jambes 
et  le  jeu  des  pédales. 

PIANOFORTE  ==  PIANO -FORTE.  —  Cette  expression 
italienne,  employée  quelquefois  substantivement ,  indique  la 
modification  du  son  dans  l'exécution. 

PIANO  MÉLOGRAPHE.  —  (  Voy.  Macchina  di  nota- 
zione).***  Au  mois  d'août  1827,  M.  Carreyre  a  fait  devant 
l'Académie  des  Beaux- Arts  de  L'Institut  de  Paris,  l'essai  d'uu 
piano  mélographe ,  qui  consistait  en  un  mouvement  d'hor- 
loge ,  lequel  faisait  dérouler  d'un  cylindre  sur  un  autre  une 
lame  mince  de  plomb  où  s'imprimaient,  par  l'action  des  tou- 


'  Fétis. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
'  *  '  Idem . 
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ches  du  Piano ,  certains  signes  particuliers  qui  pouvaient  se 
traduire  en  notation  ordinaire  au  moyen  d'une  table  expli- 
cative. Après  l'expérience,  la  bande  fut  enlevée  pour  en  opé- 
rer la  traduction ,  et  une  commission  fut  nommée  pour  en 
faire  le  rapport;  mais  ce  rapport  n'ayant  point  été  fait,  il  est 
vraisemblable  que  la  traduction  ne  s'en  est  point  trouvée 
exacte.  Plusieurs  autres  essais  ont  été  tentés  avant  cette  épo- 
que, et  même  par  la  suite,  mais  toujours  avec  peu  de  succès. 
Il  résulte  donc  de  tout  cela  qu'on  n'a  pas  encore  trouvé  un 
instrument  dont  le  mécanisme  pût  fournir  aux  compositeurs 
les  moyens  de  conserver  leurs  improvisations. 

PIATTI,  s.  m.  fi.  =  CYMBALES,  s.  f.  pi.  —  Instrument 
de  percussion,  composé  de  deux  plaques  circulaires  d'airain, 
d'un  pied  de  diamètre  et  d'une  ligne  d'épaisseur,  ayant  cha- 
cune à  leur  centre  une  petite  concavité  et  un  trou  dans  lequel 
on  introduit  une  double  courroie.  Pour  jouer  de  cet  instru- 
ment, on  passe  les  mains  dans  ces  courroies  et  l'on  frappe  les 
cymbales  l'une  contre  l'autre,  du  côté  creux.  Le  son  qu'elles 
rendent,  quoique  très  éclatant,  n'est  point  appréciable. 

Les  cymbales  sont  employées  dans  la  musique  militaire  et 
dans  les  orchestres  des  grands  théâtres. 

PICHETTATO=  PIQUÉ,  adj.—  Les  notes  piquées  sont  des 
suites  de  notes  en  montant  ou  en  descendant  ou  rebattues  sur 
le  même  degré,  sur  chacune  desquelles  on  met  des  points  et 
un  demi-cercle  placé  au  dessus.  Cela  indique  qu'elles  doivent 
être  toutes  exécutées  d'un  seul  coup  d'archet  en  faisant  sau- 
tiller légèrement  l'archet  sur  les  cordes  (fig.  121  ). 

Les  notes  piquées  diffèrent  des  notes  portées  (voy.  ce  mot) 
en  ce  que  dans  celles-ci  on  ne  doit  pas  détacher  l'archet,  et 
que ,  dans  les  notes  piquées,  il  faut  au  contraire  le  détacher 
beaucoup.  Telle  est  l'opinion  de  Galeazzi.  D'autres  veulent 
qu'on  obtienne  les  notes  piquées  en  se  servant  de  la  pointe 
de  l'archet ,  frappant  toutes  les  notes  également  avec  force 
sans  lever  l'archet  de  la  corde. 


180  PIF 

PICCOLO  ==  PETIT,  adj.  —  Épithète  que  l'on  joint  à  la 
flûte,  au  violon ,  etc. 

PIEDE  =  PIED,  s.  m.  —  Mot  qui  indique  :  1°  Le  rap- 
port de  l'aigu  ou  du  grave  par  lequel  on  pratique  les  quatre 
octaves  du  système  musical  adopté  aujourd'hui ,  et  dans  ce 
cas  le  mot  pied  est  pris  de  la  longueur  particulière  du  tuyau 
de  huit  pieds  du  do  au  dessous  des  lignes  (Voy.  Organo); 
on  dit  ainsi  un  orgue  de  huit  pieds,  un  registre  de  seize 
pieds,  etc.  ;  2°  une  phrase  mélodique  composée  de  certaines 
espèces  de  notes  déterminées  (  Voy.  Métro  )  ;  et  3°  la  par- 
tie inférieure  de  quelques  instruments,  comme  du  hautbois, 
de  la  flûte  et  du  tuyau  d'orgue. 

PIENA  (  musica  )  =  musique  PLEINE.  —  Cette  ex- 
pression, qui  fait  opposition  avec  musique  vide,  indique 
que  la  composition  est  riche  d'harmonie,  que  les  parties  en 
sont  parfaitement  distribuées ,  et  que  le  contrepoint  est  tra- 
vaillé avec  art;  tandis  que  l'autre  indique  que  la  composition 
a  une  harmonie  commune  et  maigre,  qu'elle  est  pauvre  d'in- 
strumentation, et  qu'elle  pèche  par  un  excès  de  simplicité. 
PIENO  (plein).  —  Par  ce  mot  on  indique  en  italien  un 
morceau  de  chant  pour  plusieurs  voix  qui  fait  opposition 
à  un  solo  ou  à  un  duo ,  etc.  On  dit  le  premier  et  le  der- 
nier pieno  du  Kirie,  Dixit,  etc.,  parce  qu'ordinairement 
on  commence  par  un  chœur  à  plusieurs  voix ,  et  l'on  ter- 
mine par  un  morceau  semblable. 

PIFFERO  =  FIFRE,  s.  m.  —  Instrument  à  vent  du 
genre  de  l'octavin,  avec  lequel  on  accompagne  ordinai- 
rement le  tambour.  On  le  joue  comme  la  flûte  ;  mais  il 
diffère  de  cet  instrument  en  plusieurs  points  :  l°il  est  percé 
d'une  manière  égale;  2°  il  n'a  point  de  clés,  mais  seule- 
ment six  trous  pour  les  doigts  et  un  pour  la  bouche  ;  3°  il 
est  beaucoup  plus  petit  que  la  flûte  et  plus  élevé  d'une  oc- 
tave ;  l\°  dans  les  octaves  élevées,  il  a  un  son  plus  fort  et  plus 
vibrant. 
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Son  étendue  est  du  ré  placé  sur  la  quatrième  ligne  de  la 
clé  de  sol,  au  ré  sur-aigu. 

PILAUDES.  —  Nom  grec  de  ceux  qui  jouaient  de  la  flûte 
sur  les  théâtres. 

PISME.  —  Chansons  morlaques  (  Voy.  Guzia). 

PITTAGORICI  *m  PYTHAGORICIENS.  —  (  Voyez  Jris- 
tossenj  ). 

PITTURA  MUSICALE  =  PEINTURE  MUSICALE.  —  Il 
y  a  en  musique  deux  sortes  de  peinture,  l'objective  et  la 
subjective.  La  première  est  une  simple  imitation  physique, 
comme  l'imitation  du  sifflement  de  l'air,  du  chant  des  oiseaux, 
de  la  tempête,  du  canon,  etc.  ;  mais  on  ne  doit  employer 
cette  imitation  matérielle  que  rarement  et  avec  discerne- 
ment, parce  qu'elle  est  trop  éloignée  du  beau  idéal  qui  est 
l'ame  et  le  but  des  arts  d'imitation.  La  peinture  subjective 
tend  à  éveiller  des  sentiments  analogues  à  l'objet,  comme 
le  silence  de  la  nuit,  etc. 

Les  moyens  employés  pour  la  peinture  musicale  consistent 
dans  le  choix  du  mode,  du  ton,  de  la  mélodie,  de  l'harmo- 
nie, du  mouvement,  du  mètre,  du  rhythme,  de  la  voix,  des 
instruments,  ainsi  que  dans  les  divers  degrés  de  l'aigu,  du 
grave,  de  la  force  et  de  la  faiblesse. 

Le  compositeur  philosophe  trouvera  dans  ces  moyens  une 
mine  inépuisable  pour  peindre  les  sentiments  intérieurs  et 
les  mouvements  de  l'anre. 

PIU  (plus) ,  adv .  —  Epithète  que  l'on  joint  aux  mots  : 
allegro,  forte,  stretto,  mosso,  etc. 

PI  VA  =  MUSETTE,  s.  f.  —  (Voy.  ce  mot). 

PIZZICATO  (pincé),  par  abbréviation  yizz.  —  Terme 
employé  dans  lés  parties  d'instruments  à  archet,  qui  si- 
gnifie que  les  notes  marquées  ainsi  ne  doivent  pas  se  faire 
avec  l'archet,  mais  qu'il  faut  les  pincer  avec  les  doigts  ; 
les  mots  coil'  arco  ou  simplement  arco ,  indiquent  le 
lieu  où  il  faut  recommencer  à  jouer  comme  auparavant. 
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PLAGALE  =  PLAGAL,  adj.  —  Se  dit  d'une  certaine 
forme  des  Ions  du  plain-chant,  qui  est  opposée  à  la  forme 
des  tons  authentiques  (  Voy.  Modo  e  Tuoni  ecciesiastici). 

Un  célèbre  auteur  fait  dériver  le  mot  plagat  de  plagiaire, 
c'est-à-dire  pris  d'un  autre;  le  mot  grec  Trxciyioç  n'a  cepen- 
dant rien  de  commun  avec  cette  interprétation. 

PLAGIO  =  PLAGIAT,  s.  m.  —  Vol  musical  qui  consiste 
à  prendre  des  passages  entiers  à  d'autres  compositeurs  et  à 
les  donner  comme  étant  de  soi.  On  donne  le  nom  de  plagiaire 
à  celui  qui  commet  de  ces  sortes  de  vols. 

PLAISANTERIE,  s.  f.  —  Dans  la  première  moitié  du 
siècle  dernier,  on  donnait  quelquefois  ce  nom  à  de  petits 
morceaux  pour  clavecin,  d'un  caractère  gai  et  qui  étaient 
entremêlés  d'airs  de  danse. 

PLASMA.  —  Ce  mot  latin  est  pris  de  la  musique.  Les  an- 
ciens Grecs  distinguaient  déjà  ûtTrAotar»*  &Jsw  et  yLiTa.irx<La- 
fjL&TQq  aJety  que  Pline  traduisit  par  :  musica  simplex,  et  par  : 
varietas  et  luxurias  cantus.  Ainsi  Quintilien  dit  (Ins.  Orat. 
1,  8  )  :  Sit  tectio  viriiis  et  cum  suavitate  gravis  ■ —  non 
tantum  in  canticum  dissotuta,  nec  plasmate  (  ut  nunc 
a  pierisque  fit  )  effeminata.  Le  jeune  César  dit  un  jour  à 
un  de  ces  lecteurs  qui  emploient  un  accent  exagéré  :  Si  can- 
tas,  maie  cantas,  si  tegis,  cantas  (Quint.  I.  I.). 

PLECTRO-EUPHONE,  s.  m.  —  *  Espèce  de  piano  à  ar- 
chets cylindriques,  inventé  en  1827 ,  par  M.  Guma,  facteur 
de  pianos,  à  Nantes.  Cet  instrument,  que  l'on  touche  comme 
un  piano,  offre  l'avantage  de  filer  les  sons,  de  les  renforcer 
et  de  les  affaiblir  à  volonté  et  par  gradation.  Il  paraît  cepen- 
dant que  le  piectro-euphone  ne  produit  le  son  d'une  ma- 
nière satisfaisante  que  dans  les  dessus,  et  qu'il  est  presque  nul 
dans  les  notes  basses. 

PLESSIMETRO  =  PLEXIMÈTRE,  s.  m.  —  Instrument 

'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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du  genre  du  métronome,  inventé  par  le  docteur  Jean  Finazzi 
d'Omegna,  en  Sardaigne,  fixé  à  Milan.  Le  pleximètre  diffère 
des  premiers  métronomes  de  Maelzel  en  ce  qu'il  marque  les 
premiers  temps  de  chaque  mesure  par  un  échappement.  Les 
métronomes  construits  par  M.  Bienaimé  d'Amiens,  sont  éta- 
blis d'après  le  même  système.  M.  Wagner,  mécanicien  de 
Paris,  a  aussi  introduit  un  échappement  analogue  dans  les 
métronomes  de  Maelzel. 

PLETTRO=  PLECTRE,  s.  m.  —  Nom  général  de  l'instru- 
ment auxiliaire  dont  on  se  sert  pour  faire  résonner  les  corps 
sonores ,  comme ,  par  exemple ,  les  baguettes  de  bois  arron- 
dies avec  lesquelles  on  frappe  les  timbales,  le  petit  morceau 
de  plume  avec  lequel  on  pince  plusieurs  instruments  a 
cordes,  etc. 

Autrefois  les  cordes  étaient  toujours  frappées  ou  pincées 
avec  le  plectre.  Plutarque,  dans  les  Apophtegmes  laconi- 
ques, dit  que  les  Spartiates,  religieux  observateurs  de  tous 
les  anciens  usages,  punirent  un  joueur  de  lyre,  parce  qu'il 
ne  se  servait  pas  du  plectre  et  qu'il  pinçait  les  cordes  avec 
les  doigts.  Selon  Pollux,  dans  les  temps  les  plus  anciens,  le 
plectre  n'était  autre  chose  que  l'ongle  ou  la  corne  de  quel- 
que animal,  et  le  plus  ordinairement  de  la  chèvre.  Mais  dans 
les  temps  postérieurs  on  en  fit  aussi  de  matières  précieuses, 
et  surtout  d'ivoire.  Sa  forme  la  plus  commune  était  celle 
d'un  petit  bâton  rond  qui  allait  en  s' amoindrissant  vers  l'une 
des  extrémités  et  qui  était  terminé  à  l'autre  par  une  espèce 
de  bouton  ovale.  Le  plectre  cependant  variait  de  forme  selon 
la  diversité  des  instruments  pour  lesquels  il  était  employé. 

PLIGA  =  PLIQUE,  s.  f.  —  On  croit  que  la  plique  des 
anciens  était  une  espèce  d'ornement  semblable,  jusqu'à  un  cer- 
tain point,  à  notre  mordante  ou  à  notre  trille.  Marchetto  de 
Padoue  (Pomer.  musicœ  mens.)  dit  :  Pticare  autem  no- 
tant est  predictam  quantitatem  temporis  protrahere  in 
sursum  vei  deorsum ,  cum  voce  ficta  dissimiii  a  voce 
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intégra  proiata ,  ut  dicehat  magister  Franco,  et  hene, 
quod  in  piiqua  débet  esse  divisio  ejusdem  soni. 

Cela  n'est  pas  du  tout  d'accord  avec  la  définition  qu'en 
donne  Rousseau,  qui  appelle  laplique  une  sorte  de  ligature y 
un  signe  de  retardement. 

PLOKE.  —  Nom  grec  de  la  manière  de  composer  dont  il 
est  parlé  à  l'article  Nexus. 

PO.  —  (  Voy.  Sotmisazione). 

POCHETTE,  s.  f.  —  Petit  violon  de  poche  dont  se  servent 
quelquefois  les  maîtres  de  danse  pour  donner  leurs  leçons. 

POCO  (peu),  adv.  —  Épithète  que  l'on  joint  aux  mots 
adagio,  mosso,  etc. 

POIKILORGUE,s.  m.  —  *  Instrument  à  clavier  et  à  anches 
libres,  construit  d'après  le  même  principe  sonore  de  Yéo- 
iine,  ûupàysfaarmonica,  de  l' orgue  expressif,  et  dont  le 
son,  d'une  grande  puissance,  surtout  dans  la  basse ,  est  sus- 
ceptible d'être  diminué  et  renflé  à  volonté. 

Le  meuble  de  cet  instrument,  inventé  par  MM.  Cavaillé- 
Coll  père  et  fils,  facteurs  d'orgues,  est  de  la  forme  d'un  très 
petit  piano  carré,  d'environ  trois  pieds  et  demi  de  largeur 
sur  deux  pieds  de  profondeur. 

POLACCA  =  POLONAISE ,  s.  /'.  —  Danse  nationale  des 
Polonais.  Son  caractère  est  grave  et  solennel  ;  sa  mélodie  est 
à  S/l\  et  se  joue  dans  un  mouvement  modéré. 

La  polonaise  se  distingue  par  un  rhythme  boiteux  qu'on 
obtient  en  syncopant  les  premières  notes  de  la  mesure  et 
faisant  tomber  la  césure  de  sa  cadence  sur  le  Temps  faible. 
Du  reste,  elle  commence  en  frappant,  et  a  deux  reprises  de 
huit  mesures  chacune.  Ces  reprises  ne  sont  cependant  pas 
astreintes  à  un  nombre  de  mesures  déterminé;  il  suffit  que 
ce  nombre  soit  égal  dans  les  deux  reprises. 

Il  y  a  quelques  années  la  polonaise  était  en  grande  vogue 

4  Ajouté  pai  le  Tiaducieur. 
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en  Italie ,  en  Allemagne  et  même  en  France.  Elle  perdit 
bientôt  la  gravité  de  son  caractère  national ,  et  prenant  à  la 
placée  un  caractère  gai  et  un  mouvement  plus  vif,  elle  fut 
employée  dans  les  opéras  bouffes.  On  l'introduisit  aussi 
dans  les  opéras  sérieux  ;  on  la  fit  entrer  dans  les  symphonies 
et  l'on  ne  pouvait  terminer  un  concert  sans  une  polonaise  ; 
aujourd'hui  elle  semble  de  nouveau  exilée. 

POLICORDO  =  POLYCORDE  ,  s.  m.  —  Instrument  à 
archet,  inventé  en  1799  par  M.  Flilmer  de  Leipsick,  et 
ressemblant  à  la  contrebasse.  Son  corps  n'a  que  16  pouces 
de  longueur  sur  10  et  demi  de  largeur,  avec  un  manche 
long  de  11  pouces  et  large  de  l\.  Le  poly corde  se  distingue 
des  autres  instruments  à  archet,  en  ce  qu'il  est  armé  de  dix 
cordes,  et  que  son  étendue  est  du  do  de  basse  second  espace 
au  do  clé  de  violon  troisième  espace.  Le  polycorde  est 
fourni  de  touches  pour  les  intonations. 

POLIFONICO  ==  POLYPHONIQUE,  adj.  —  (Voy.  Voce 
princifaiè) . 

POLINNIA  =  POLYMNIE.  —(Voy.  Muse).  Un  scholiaste 
d'Apollonius  lui  attribue  l'invention  de  la  lyre. 

POLISD1ASIA  ARMONICA  =  POLISMASIE  HARMO- 
NIQUE, (de 7tqxv,  beaucoup,  eteu^eia.,  signification). —  Un 
accord  ressemble  souvent  à  un  autre  accord  ;  de  telle  sorte 
que,  bien  qu'écrit  avec  d'autres  notes,  il  produit  néanmoins 
sur  l'oreille  le  même  effet,  comme,  par  exemple:  si,  ré, 
fa,  ta  \? ,  si,  ré,  fa,  sot  #,  si,  ré,  mi  jf  ,  sot  #;  il  y  a 
même  des  accords  qui,  bien  que  composés  des  mêmes  notes, 
tirent  leur  origine  d'accords  différents.  Ainsi ,  par  exemple  : 
fa  #,  ia,  do,  mi,  peut  appartenir  à  l'harmonie  de  fa  # 
ou  de  ré,  en  omettant  la  note  fondamentale  et  y  ajoutant 
la  neuvième.  Mi,  sot ,  peut  avoir  pour  note  fondamentale 
do,  mi,  ia,  fa  %  (en  omettant  la  note  fondamentale,  la 
tierce  et  la  quinte  et  ajoutant  la  neuvième),  etc.  Cette  si- 
gnification multiple  qu'ont  tous  les  intervalles  sans  excep- 
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tion,  s'appelle  poiisimasie  harmonique  ;  elle  constitue  une 
rubrique  fort  importante  en  musique,  et  c'est  une  mine  iné- 
puisable pour  la  modulation  et  la  résolution  des  harmonies 
problématiques.  L'abbé  Vogler  et  Godefroi  Wéber  ont  traité 
longuement  cette  matière. 

POLITICA  {musica)  =  musique  POLITIQUE.  —  Entre 
le  nombre  prodigieux  d'épithètes  données  par  les  anciens 
au  mot  musique  (  Voy.  cet  article  ) ,  on  trouve  encore  celui- 
ci  qu'on  définit  ainsi  :  Musicœ  pars,  quœ  recipienda  vel 
repudianda  est  in  bene  institutis  civitatibus. 

POLYGEPHALOS  =  POLYCÉPHALE,  s.  m.  ■—  Nome 
à  plusieurs  têtes,  dont  la  propriété  ,  à  ce  qu'on  affirme, 
était  d'imiter  le  sifflement  des  serpents,  qui,  selon  la  fable, 
couvraient  la  tête  de  Méduse. 

POLYPLECTRON,  s.  m.  —  *  Espèce  de  piano  à  archets, 
inventé  en  1828  par  M.  Dietz,  à  Paris.  Voici  en  quoi  consiste 
le  mécanisme  de  cet  instrument  : 

Des  archets  sans  fin,  composés  de  légères  lanières  de 
peau ,  circulent  sur  un  cylindre  placé  >  à  la  partie  supérieure 
de  l'instrument  et  sur  des  poulies  qui  se  trouvent  au  dessus 
du  clavier.  Le  mouvement  de  la  touche  fait  approcher  l'ar- 
chet de  la  corde  au  moyen  d'une  petite  lame  de  cuivre ,  et  le 
son  se  produit  immédiatement.  Ce  son  est  susceptible  de 
prendre  différents  caractères  qui  dépendent  de  la  manière 
dont  on  attaque  la  note.  Ainsi,  lorsque  l'artiste  joue  avec  un 
peu  de  fermeté  et  en  liant  son  jeu,  il  obtient  l'effet  d'un  or- 
gue excellent  et  d'un  son  volumineux.  S'il  joue  avec  légè- 
reté, soit  en  liant,  soit  en  détachant  les  notes,  il  produit 
l'effet  des  instruments  à  archet.  Dans  la  partie  grave  de  l'in- 
strument, et  dans  le  médium,  l'analogie  est  presque  parfaite 
avec  la  contrebasse ,  le  violoncelle  et  l'alto.  A  mesure  qu'on 
s'élève,  les  sons  prennent  le  caractère  des  diverses  espèces 

'  Ajouté  par  le  Traducteur*. 
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de  violes  plutôt  que  de  violon.  Le  polypleetron  se  distingue 
encore  des  autres  instruments  de  son  espèce  par  la  rapidité 
de  ses  articulations,  qui  permettent  d'y  jouer  avec  autant  de 
vivacité  que  sur  le  piano ,  et  d'y  exécuter  les  traits  les  plus 
compliqués. 

POLYPLECTRUM.  —  Clavecin. 

POMPA  =  POMPE,  s.  f.  —  C'est,  dans  le  cor  et  la  trom- 
pette, un  fragment  de  tuyau  en  forme  de  fer  à  cheval  qui, 
par  ses  deux  extrémités,  vient  s'emboîter  avec  justesse  sur 
les  deux  bouts  formés  par  une  section  faite  vers  le  milieu  du 
corps  de  l'instrument  et  les  recouvre  entièrement. 

En  enfonçant  plus  ou  moins  cette  pompe,  on  allonge  ou 
l'on  raccourcit  le  grand  tuyau,  ce  qui  baisse  ou  élève  le  ton. 

La  pompe  du  trombone,  quoique  d'une  forme  semblable, 
a  des  branches  beaucoup  plus  longues  et  qui  recouvrent  les 
deux  bouts  du  grand  tuyau  sur  une  étendue  de  trois  pieds 
environ.  C'est  par  la  manière  dont  on  gouverne  cette  pompe 
en  la  tirant  ou  en  l'enfonçant,  que  l'on  obtient  les  différents 
degrés  de  l'échelle. 

Dans  la  flûte,  la  clarinette,  le  basson,  la  pompe  est  une 
emboîture  en  métal  placée  entre  les  principales  pièces  pour 
les  réunir,  et  qui  sert  aussi  à  donner  un  peu  plus  d'extension 
à  l'instrument,  et  à  baisser  par  conséquent  son  intonation. 

POMPOSO  =  POMPEUX,  adj.  —  Ce  mot  signifie  :  avec 
gravité  et  majesté,  et  avec  une  marche  un  peu  pesante  et 
bien  marquée. 

PONTICELLO  =  CHEVALET,  s.  m.  —  Petit  pont  ou 
morceau  de  bois  posé  d'aplomb  sur  la  table  de  certains  in- 
struments pour  en  soutenir  les  cordes  et  leur  donner  plus 
de  son  en  les  tenant  relevées  en  l'air. 

Le  chevalet  doit  être  d'une  grosseur  convenable  et  déter- 
minée ;  car  s'il  était  trop  lourd  et  trop  massif  il  amortirait 
la  sonorité  des  cordes,  et  s'il  était  trop  mince  et  trop  faible 
il  céderait  au  poids  de  l'archet. 
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L'expression  sut  ponlicello  (sur  le  chevalet)  indique  que 
les  notes  ainsi  marquées  doivent  être  faites  tout  près  du  che- 
valet ;  ce  qui  produit  un  son  modifié,  qui  ressemble  à  un  son 
forcé  d'un  tuyau  d'orgue. 

PONT-NEUFS,  s.  m.  —  On  appelait  autrefois  de  ce  nom 
les  airs  des  chansons  vulgaires  et  des  vaudevilles.  Ce  nom 
leur  venait  de  ce  qu'autrefois  les  marchands  de  ces  chansons 
se  plaçaient  sur  le  Pont-Neuf,  à  Paris,  pour  chanter  et  débi- 
ter leur  marchandise.  On  dit  encore  aujourd'hui,  par  mépris 
de  certains  airs  dont  la  mélodie  est  commune,  que  ce  sont 
des  pont-neufs. 

PORTAMENTO  DELLA  MANO  =  POSITION  DE  LA 
MAIN.  —  On  entend  par  là  la  manière  la  plus  naturelle  et 
la  plus  commode  de  se  servir  des  doigts  pour  tirer  le  son 
des  instruments  faits  pour  être  touchés  par  eux. 

De  la  bonne  position  de  la  main  dépend  surtout  la  bonne 
intonation;  aussi  est-ce  une  chose  absolument  nécessaire 
pour  celui  qui  veut  apprendre  promptement  à  exécuter  avec 
précision  et  netteté  un  passage  difficile  quel  qu'il  soit. 

Quelquefois,  dans  les  instruments  à  archet,  une  note  ex- 
cède d'un  degré  les  limites  d'une  position  ;  on  l'appelle  note 
forcée  ;  si  elle  les  excède  de  plusieurs  degrés,  on  l'appelle 
note  hors  de  position  ;  et  si  la  main  est  obligée  de  sauter 
de  plus  d'un  intervalle  de  tierce ,  on  dit  nouvelle  posi- 
tion. 

PORTAMENTO  DE'  PIEDI  =  POSITION  DES  PIEDS. 
—  Charles-Amédée  Héring,  dans  son  livre  intitulé  :  Art  de 
bien  se  servir  des  pédales,  Leipsick,  1816,  divise  la  position 
des  pieds  en  simple  et  en  artificielle.  La  simple  consiste  à 
placer  alternativement  les  pieds  sur  les  diverses  touches  par 
degrés  ou  par  sauts,  dans  la  plus  ou  moins  grande  exten- 
sion ,  dans  le  croisement  des  pieds ,  etc.  La  position  arti- 
ficielle consiste  à  appuyer  alternativement  avec  la  pointe 
du  pied  ou  le  talon  sur  une  ou  plusieurs  touches,  soit  que 
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les  pieds  soient  unis  ou  séparés ,  ou  qu'ils  jouent  l'un  après 
l'autre,  etc.  Les  célèbres  compositeurs  Sébastien  Bach  et 
abbé  Vogler  se  sont  servis  à  cet  effet  »  en  jouant  de  l'orgue , 
de  chaussures  à  talons  élevés. 

PORTAMENTO  DI  VOCE  =  PORT  DE  VOIX.  —  C'est 
directement  l'opposé  du  staccato,  et  veut  dire  passer,  en 
liant  les  sons ,  d'une  note  à  une  autre,  avec  une  proportion 
parfaite  tant  en  montant  qu'en  descendant.  Le  port  de  voix 
sera  d'autant  plus  beau  qu'il  sera  moins  interrompu  pour 
reprendre  la  respiration,  car  il  doit  produire  une  gradation 
pleine  de  justesse  et  de  netteté. 

Il  faut  distinguer  le  bon  port  de  voix  de  ce  qu'on  appelle 
traîner  la  voix,  ce  qui  ressemble  à  faire  glisser  le  doigt  sur 
un  instrument  à  cordes.  Ces  affectations  sont  à  peine  toléra- 
bles  une  fois  par  hasard. 

PORTAR  LA  VOCE  =  PORTER  LA  VOIX.  —  C'est  la 
même  chose  que  de  faire  des  ports  de  voix. 

PORTA TO  =  PORTÉ,  adj.  —  On  appelle  notes  portées 
celles  qu'oc  doit  marquer  sans  lever  l'archet  de  dessus  la 
corde  (fig.  122  );  ainsi  elles  ne  sont  ni  liées  ni  détachées, 
mais  presque  traînées  en  donnant  pour  chaque  note  un  petit 
coup  d'archet. 

POSA  =  PAUSE,  s.  f.  —  C'est  la  même  chose  que  point 
d'orgue. 

POSITIVO  =  POSITIF,  s.  m.  —  Petit  orgue  sans  pé- 
dales ,  dont  quelquefois  le  principal  n'a  que  deux  pieds.  Le 
positif  a  très  peu  de  registres,  de  petits  tuyaux  et  un  seul 
soufflet. 

POSIZIONE  =  POSITION,  s.  f.  —  Lieu  de  la  portée  où 
est  placée  la  note,  soit  sur  la  ligne,  soit  dans  l'espace  vide  ; 
cette  position  détermine  le  degré  d'élévation  du  son  qu'elle 
représente 

On  appelle  aussi  position  le  lieu  où  l'on  pose  la  main  sur 
les  instruments  qui  ont  un    manche;  dans  le  violon  on 
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compte  six  positions  relatives  aux  six  tons  et  à  l'exécutiou 
des  passages  qui  en  dérivent.  Ainsi,  on  dit  première  posi- 
tion, seconde,  etc.  Par  le  mot  position,  on  entend  aussi 
la  pose  commode  et  décente  du  corps,  que  l'exécutant 
doit  observer,  et  dont  on  parle  à  l'article  Posizione  dei 
Corpo. 

POSIZIONE  DELLA  BOCCA  =  POSITION  DE  LA  BOU- 
CHE. —  La  position  de  la  bouche  est  l'un  des  points  les 
plus  essentiels  pour  bien  réussir  dans  l'art  du  chant.  La  règle 
prescrite  par  la  bonne  école  est  de  tenir  la  bouche  ouverte 
de  manière  à  ce  que  les  dents  de  la  mâchoire  supérieure 
soient  perpendiculaires  à  celles  de  la  mâchoire  inférieure,  et 
que  sans  le  moindre  dérangement,  à  peu  près  comme  si  elle 
souriait  doucement,  la  bouche  garde,  dans  la  position  indi- 
quée, une  contenance  et  une  grâce  naturelles. 

Beaucoup  de  personnes  tiennent,  en  chantant,  la  bouche 
dans  une  mauvaise  position;  elles  l'ont  ou  démesurément 
ouverte ,  ou  trop  fermée  ;  lui  donnent  une  forme  arrondie , 
et ,  pour  comble  d'erreur,  elles  font  avancer  la  langue 
jusque  sur  les  lèvres  ;  il  en  résulte  ,  dans  le  premier  cas, 
que  la  voix  s'échappant  sans  aucune  retenue ,  ne  peut  plus 
être  modulée  avec  douceur  et  expression  ;  et ,  dans  le  se- 
cond cas  ,  qu'étant  très  gênée  et  obligée  de  passer  entre  les 
dents ,  et  ne  pouvant  plus  sortir  libre  et  sonore  elle  devient 
nasale  ;  il  faut  ajouter  en  outre  que  le  chanteur  prononce 
alors  absolument  comme  un  bègue. 

Il  y  a  aussi  beaucoup  de  chanteurs  qui,  croyant  ajouter 
de  la  grâce  et  des  agréments  au  chant,  font  des  contorsions 
avec  la  bouche,  avec  les  yeux,  et  impriment  à  leur  visage  et 
à  toute  leur  personne  des  mouvements  ridicules. 

Ces  choses -là  sont  cependant  diamétralement  opposées 
à  la  perfection  du  chant ,  et  elles  n'inspirent  que  du  dé- 
goût et  de  l'ennui  à  ceux  qui  en  sont  témoins. 

Bien  que  la  règle  qu'on  a  donnée  plus  haut  sur  la  position 
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de  la  bouche  soit  une  règle  générale ,  elle  n'est  pourtant 
pas  sans  exceptions  particulières  à  cause  de  la  variété  des 
accidents  qui  peuvent  exister.  Toutes  les  bouches  n'étant 
pas  de  la  même  forme  et  de  la  même  dimension,  elles  ne 
doivent  pas  s'ouvrir  toutes  de  la  même  manière  et  avec  la 
même  extension  ;  c'est  au  maître  à  lui  donner  la  forme  la 
plus  convenable  pour  rendre  la  voix  gracieuse  et  agréable. 

POSIZIONE  DEL  CORPO  =  POSITION  DU  CORPS.  — 
L'exécutant  doit  en  général  chercher  une  position  décente 
et  éviter  un  mouvement  affecté  ou  disgracieux,  propre  seu- 
lement aux  gens  qui  ont  peu  d'éducation  et  peu  de  goût. 
Voici  les  règles  particulières  que  l'on  donne  pour  rendre 
l'exécution  plus  facile  et  plus  commode. 

Le  pianiste  doit  être  assis  vers  le  milieu  de  son  clavier  un 
peu  plus  près  cependant  de  la  partie  supérieure  que  des 
basses  ;  il  doit  se  tenir  droit  et  à  une  distance  suffisante  pour 
pouvoir  croiser  les  mains  sans  déranger  le  corps  ;  Pavant- 
bras  doit  être  ferme  et  immobile  autant  que  possible;  la 
main  arrondie  et  placée  horizontalement ,  avec  les  doigts 
toujours  prêts  et  disposés  à  frapper  les  touches. 

Autrefois  on  habituait  ceux  qui  étudiaient  le  violon  à  te- 
nir les  mains  élevées  et  la  tête  haute;  aujourd'hui  ils  tien- 
nent les  mains  basses  et  la  tête  un  peu  inclinée,  ce  qui  donne 
plus  de  force  et  de  facilité.  L'archet  est  bien  plus  d'aplomb 
depuis  qu'on  le  tient  presque  droit  sur  la  corde  et  qu'on  ap- 
puie le  pouce  contre  la  baguette.  Pour  bien  tenir  le  violon, 
il  faut  que  le  haut  du  bras  soit  pour  ainsi  dire  collé  au  corps, 
la  main  bien  renversée,  le  menton  appuyé  sur  la  partie  gau- 
che du  violon,  près  de  la  queue,  le  pied  gauche  en  avant  du 
droit  de  dix  pouces  vis-à-vis  le  talon.  De  cette  manière,  l'in- 
strument reste  ferme  et  la  main  gauche  peut  parcourir  libre- 
ment toute  l'étendue  de  la  touche  pendant  que  le  bras  droit 
guide  l'archet. 

Le  violoncelliste  doit  faire  usage  d'un  siège  ni  trop  bas  ni 
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trop  élevé,  mais  tel  qu'étant  assis  sur  le  bord  il  lui  soit  facile 
et  commode  de  placer  entre  ses  jambes  l'instrument  dont  le 
dos  doit  être  de  son  côté,  et  qui  doit  entrer  un  peu  plus  en- 
tre ses  jambes-  du  côté  droit  que  du  côté  gauche,  afin  qu'il 
puisse  toucher  avec  facilité  les  cordes  aiguës  dont  il  se  sert 
souvent.  Quelquefois  cependant  il  arrive  qu'il  faut  avancer  un 
peu  le  violoncelle  du  côté  droit  pour  faire  avec  plus  de  fa- 
cilité quelques  passages  dans  lesquels  on  emploie  la  plus 
grosse  corde  ;  dans  ce  cas,  pour  ne  pas  retirer  le  corps  ni 
faire  de  contorsions,  on  se  sert  du  pouce  pour  faire  avancer 
l'instrument,  et  des  doigts  qui  se  trouvent  sur  la  touche  pour 
le  tirer  et  le  remettre  dans  sa  première  position.  Le  violon- 
celle doit  être  tellement  ferme  entre  les  jambes  du  violoncel- 
liste ,  que  sa  main  ne  soit  nullement  obligée  de  le  soutenir, 
mais  qu'elle  puisse  agir  librement,  même  dans  les  passages 
qui  demandent  l'emploi  du  pouce.  Le  manche  du  violoncelle 
doit  passer  au  côté  gauche  de  la  tête.  La  main  gauche,  ens'ap- 
puyant  sur  le  manche,  doit  se  courber  un  peu  ;  il  faut  arron- 
dir les  doigts  qui  doivent  être  dirigés  vers  le  haut  du  manche 
derrière  lequel  doit  passer  le  pouce,  pour  se  trouver,  du  côté 
de  la  grosse  corde,  vis-à-vis  le  doigt  du  milieu  qui  doit  être 
du  côté  de  la  chanterelle  ainsi  que  le  second ,  le  quatrième 
et  le  cinquième  doigt.  De  cette  manière,  les  doigts  seront 
toujours  prêts  et  disposés  à  tomber  sur  les  différentes  cordes. 
Le  guitariste  ne  doit  être  assis  ni  trop  haut  ni  trop  bas, 
pour  que  son  instrument  ne  soit  pas  trop  élevé  vers  sa  poi- 
trine ou  qu'il  ne  glisse  pas  vers  ses  genoux.  On  appuie  le 
corps  de  la  guitare  sur  les  cuisses  et  l'on  tient  le  manche 
bien  élevé ,  de  manière  à  ce  que  son  extrémité  se  trouve  de 
niveau  avec  l'épaule  gauche.  Dans  cette  position,  les  doigts 
pourront  jouer  librement;  le  pouce,  qui  reste  ordinairement 
derrière  le  manche,  n'a  pas  de  position  fixe  ;  mais  selon  que 
les  autres  doigts  prennent  des  positions  plus  ou  moins  diffi- 
ciles ,  il  faut  le  replier  plus  ou  moins  sous  le  manche,  et 
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quelquefois  même  il  faut  le  faire  passer  dessus.  On  appuie 
le  bras  droit  sur  le  bord  de  l'éclisse  et  de  la  table  harmo- 
nique de  la  guitare  en  ligne  droite  avec  le  chevalet.  La  main 
doit  s'appuyer  légèrement  sur  le  petit  doigt  placé  à  peu  de 
distance  de  la  chanterelle,  juste  au  milieu  de  l'espace  qui  sé- 
pare le  chevalet  de  la  rose. 

Cette  main  n'a  pas  de  position  fixe  ;  quand  on  veut  adou- 
cir le  son  pour  imiter  la  harpe,  il  faut  l'approcher  de  la 
rose;  et  quand  on  veut  faire  sortir  des  sons  plus  forts,  il  faut 
l'approcher  du  chevalet. 

POSIZIONE  D'ORCHESTRA  =  DISPOSITION  DE  L'OR- 
CHESTRE. —  Une  bonne  disposition  d'orchestre  influe  beau- 
coup sur  le  bon  effet  produit  par  une  composition  musicale 
et  par  conséquent  est  d'une  importance  toute  particulière. 
Voici  les  qualités  requises:  1°  les  parties  principales,  c'est-à- 
dire,  dans  la  partie  vocale,  les  quatre  voix  chantantes,  et, 
dans  la  partie  instrumentale,  les  violons,  les  violes  et  les 
basses  doivent  être  rapprochés;  autrement  ils  ne  seraient  pas 
suffisamment  entendus  et  ne  pourraient  pas  observer  une 
mesure  bien  exacte  ;  2°  les  instruments  qui  ont  un  son  faible 
doivent  être  placés  plus  près  des  parties  principales,  et  ceux 
qui  ont  un  son  fort,  comme  les  trompettes,  les  trombones, 
les  timbales,  etc. ,  doivent  être  placés  plus  loin  afin  d'établir 
l'équilibre  dans  le  son;  3°  le  premier  violon,  et,  dans  beau- 
coup de  pays,  le  maître  de  chapelle  ou  directeur  d'orchestre 
doivent  occuper  un  poste  plus  élevé  afin  de  pouvoir  être  vus 
par  tous  les  musiciens. 

La  position  la  plus  avantageuse  pour  les  contrebasses, 
c'est  lorsqu'elles  sont  placées  dans  un  fond  circulaire,  et  que 
leurs  SS  sont  tournées  vers  les  auditeurs.  Leurs  sons  seront 
trois  fois  plus  forts  et  plus  pleins  que  si  elles  étaient  placées 
d'une  autre  manière. 

Dans  l'orchestre  de  l'Opéra,  les  premiers  violons  sont 
tournés  vers  la  scène  et  ont  en  face  d'eux  les  seconds  vio- 
Tome  il  1 3 
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Ions;  les  violes  sont  aussi  placées  sur  ces  deux  lignes; 
l'autre  rang  est  occupé  par  les  instruments  à  vent  et  de 
percussion ,  et  les  violoncelles  et  contrebasses  occupent  les 
deux  extrémités  de  l'orchestre. 

Dans  une  salle  de  concert,  il  est  avantageux  que  l'orches- 
tre soit  un  peu  élevé.  On  a  coutume  de  mettre  les  contre- 
basses au  milieu,  et  de  réunir  tous  les  premiers  violons  d'un 
côté  et  tous  les  seconds  de  l'autre.  Cet  ensemble  forme  un 
demi-cercle  et  laisse  ainsi  au  chanteur  et  au  concertiste  un 
espace  convenable. 

La  disposition  d'un  orchestre  dans  une  église  dépend  de 
celle  du  chœur  ou  de  celle  de  l'orgue. 

POT- POURRI.  *  —  Série  d'airs  pris  en  partie  ou  en  tota- 
lité çà  et  là  dans  les  productions  de  différents  compositeurs , 
et  cousus  les  uns  aux  autres  par  quelques  phrases  conjonc- 
tionnelles.  Cette  composition  est  quelquefois  précédée  d'une 
introduction. 

PR^FECTUS  CORI.  —  Celui  qui  dirige  le  chant  du  chœur 
dans  l'absence  du  grand-chantre. 

PR^EFICIiE.  —  (Voy.  Neniœ). 

PRATICA  (musico).  —  Musique  PRATIQUE.  —  (Voyez 
Musico). 

PRATICO  (musico)  =  Musicien  PRATIQUE.  —  On 
appelle  ainsi  celui  qui  s'applique  seulement  à  la  pratique  ou 
à  la  simple  exécution  mécanique  de  la  musique  sans  se  donner 
la  peine  de  se  rendre  raison  de  ce  qu'il  fait. 

PRECENTORE  =  PRÉCENTEUR,  s.  m.  —  (V.  Cantore). 

PREGHIERA  =  PRIÈRE,  s.  f.  —  Morceau  de  musique 
dont  la  poésie  est  une  invocation  aux  dieux  lorsqu'il  s'agit 
d'un  opéra  mythologique  grec  ou  romain ,  etc.  ,  ou  à  Dieu 
dans  les  opéras  dont  le  sujet  est    tiré   de    l'histoire  des 

'  Ce  mol  est  une  traduction  de  Voila potrida  des  Espagnols,  qui  signi- 
fie un  plat  composé  d'un  mélange  de  viande  et  de  légumes. 
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peuples  chrétiens,  ou  dans  l'oratorio;  c'est  quelquefois  un 
solo,  quelquefois  un  récitatif,  ou  un  morceau  à  plusieurs 
voix,  ou  un  chœur.  Cette  composition  doit  avoir  un  caractère 
religieux,  un  mouvement  lent  et  harmonieux,  et  une  mélodie 
qui  inspire  le  respect  et  la  dévotion. 

PRELUDIARE  =  PRÉLUDER,  v.  a.  —  C'est  composer 
et  jouer  impromptu  des  traits  dont  il  est  parlé  dans  l'article 
suivant. 

Rousseau  semble  entendre  par  ce  mot  une  véritable  fan- 
taisie avec  tous  les  agréments  des  modulations  et  des  imita- 
tions libres  et  fuguées,  et  dont  l'exécution  demanderait  plus 
de  génie  et  de  science  qu'il  n'en  faudrait  pour  écrire  un 
morceau  de  musique  à  tête  reposée. 

PRELTJDIO  ==  PRÉLUDE,  s.  m.  —On  entend,  en  général, 
par  ce  mot  quelques  périodes  musicales ,  ordinairement  en 
forme  decadence,ou  simples,  ou  variées,  ou  continuées,  qu'on 
exécute  sur  l'orgue  durant  les  offices  divins,  pour  indiquer 
au  peuple  et  à  ceux  qui  chantent  le  plain-chant  ou  le  chant 
figuré ,  le  ton  dans  lequel  on  doit  chanter. 

On  place  également  ces  petits  traits  entre  deux  morceaux 
de  musique,  entre  un  verset  et  l'autre,  et  ils  forment  or- 
dinairement le  passage  du  ton  antérieur  à  celui  du  morceau 
suivant. 

Il  y  a  des  préludes  d'une  certaine  étendue  écrits  pour 
servir  d'introduction  à  un  morceau  d'orgue ,  à  une  fugue  ;  ils 
ont  un  caractère  analogue  à  ceux  qu'on  improvise ,  ou  indi- 
quent là  manière  de  former  ces  derniers.  Handel,Bach, 
x\lbrechtsberg,  Vanhall  et  d'autres  ont  publié  divers  recueils 
de  préludes. 

On  donne  aussi  le  nom  de  prélude  à  un  trait  qui  passe  par 
les  principales  cordes  du  ton,  et  que  le  musicien  fait  pour 
l'annoncer,  pour  s'assurer  si  l'instrument  est  bien  d'accord, 
commander  le  silence ,  et  préparer  l'oreille  à  ce  qu'il  veut 
faire  entendre. 
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PRENDER  FIATO  =  REPRENDRE  HALEINE.  —  (Voyez 
Misura  dei  Fiato.  ) 

PREPARARE  =  PRÉPARER,  v.  a.  —  Préparer  une  dis- 
sonance c'est  faire  entendre  une  note  comme  consonnance , 
immédiatement  avant  de  la  rendre  dissonante,  au  moyen 
d'une  liaison  ou  syncope,  dans  l'accord  suivant.  L'action 
de  cet  accord  qui  doit  tomber  sur  le  Temps  fort ,  et  sur  le- 
quel la  note  liée  ou  syncopée  produit  le  choc  dissonant, 
s'appelle  percussion  (fig.  123). 

Dans  le  style  sérieux  et  fugué  tout  intervalle  dissonant, 
lorsqu'il  se  présente  comme  véritable  dissonance,  c'est-à-dire 
sur  le  Temps  fort,  doit  être  traité  ainsi  qu'il  vient  d'être  dit; 
mais  dans  le  style  libre  on  peut  employer,  sans  préparation, 
la  quinte  diminuée  et  la  quinte  augmentée  avec  leurs  renver- 
sements, la  sixte  augmentée ,  la  septième  mineure  et  la  sep- 
tième diminuée. 

PREPARAZIONE  =  PRÉPARATION,  s.  f.  —  Action  de 
préparer  la  dissonance.  (Voy.  l'article  précédent). 

PRESA  ===  PRISE,  s.  f.  —  (Voy.  Canone). 

PRESTANT,  s.  m.  —  Jeu  d'orgue  en  étain  et  ouvert,  dont 
le  plus  grand  tuyau  a  deux  pieds  de  longueur.  C'est  sur  le 
prestant  que  l'on  accorde  tous  les  autres  jeux,  attendu  qu'il 
résonne  avec  plus  de  netteté  et  perd  le  moins  son  accord. 

PRESTISSIMO  (très  vite) ,  adv .  —  (V.  l'article  suivant). 

PRESTO  (  vite  ) ,  adv.  —  Ce  mot ,  placé  à  la  tête  d'un 
morceau  de  musique,  indique  qu'il  faut  le  jouer  dans  un 
mouvement  vif  et  animé.  Le  mot  prestissimo  marque  le  plus 
grand  degré  de  vitesse  possible. 

PRETRELLI.  —  Nom  que  l'on  donnait  autrefois  aux  élèves 
des  Conservatoires  de  Naples.  Il  semble  que  la  musique 
d'église  était  le  but  principal  de  ces  institutions,  car  elles 
étaient  dirigées  comme  des  séminaires,  et  tout  Conservatoire 
avait  une  église  publique  au  service  de  laquelle  étaient  attachés 
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les  élèves  de  rétablissement  ;  ils  avaient  les  cheveux  tonsurés, 
portaient  un  petit  collet ,  et  étaient  vêtus  d'une  soutane  et 
d'une  simarre  de  couleurs  différentes.  Ceux  de  Loreto  se 
distinguaient  par  la  couleur  blanche  ;  ceux  de  Sant'  Onofrio 
avaient  la  soutane  blanche  et  la  simarre  grise  ;  ceux  de  la 
Pietà  avaient  pour  couleur  distinctive  le  bleu  foncé,  et  ceux 
des  Poveri  di  Gesù-Cristo  le  rouge  ;  mais  avec  le  temps  on 
supprima  le  collet,  on  laissa  croître  les  cheveux,  et  les  élèves 
reçurent  le  nom  de  cotiser v a toristes. 

PRIMA  =  PRIME,  s.  f.  —  Une  des  heures  canoniques  et 
une  partie  de  l'office. 

PRIMA,  s.  f.  =  UNISSON,  s.  m.  —  Deux  sons  sur  le 
même  degré  :  un  unisson  est  ou  naturel  et  n'occupant 
aucun  espace  ni  aigu  ni  grave,  et  alors  il  n'est  pas  re- 
gardé comme  un  intervalle;  ou  il  est  augmenté,  comme 
do,  do  $,  et  dans  ce  cas  on  le  compte  parmi  les  intervalles. 
Du  reste  l'unisson  est  généralement  compté  parmi  les  in- 
tervalles, tant  parce  qu'il  paraît  presque  toujours  à  la  place 
de  l'octave,  qu'à  cause  de  l'unisson  augmenté  qui  appartient 
aux  intervalles. 

PRIMA  DONNA.  —  Titre  de  la  première  et  principale 
cantatrice  de  l'Opéra. 

PRIMA  INTENZIONE  ==  PREMIÈRE  INTENTION.  —  Un 
morceau  de  musique  de  première  intention  est,  selon  Rous- 
seau, celui  qui  s'est  formé  tout  d'un  coup  dans  l'esprit  du 
compositeur,  comme  Pallas  sortit  tout  armée  du  cerveau  de 
Jupiter.  Les  morceaux  de  première  intention  sont  de  ces 
rares  productions  du  génie  dont  les  idées  sont  si  étroite- 
ment liées,  qu'elles  n'en  font,  pour  ainsi  dire,  qu'une  seule, 
et  n'ont  pu  se  présenter  à  l'esprit  l'une  sans  l'autre,  puis- 
que la  première ,  sans  la  dernière ,  n'aurait  aucun  sens.  Ces 
morceaux  peuvent  seuls  produire  l'extase  qui  nous  trans- 
porte hors  de  nous-même;  on  les  sent,  on  les  devine  sur-le- 
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champ ,  et ,  après  eux ,  toute  autre  musique  est  sans  effet. 

PRIMA  VISTA,  A  VISTA  =  A  LIVRE  OUVERT  (à  pre- 
mière vue).  — *  Talent  qui  consiste  à  exécuter  sur-le-champ 
une  partie  qu'on  n'a  jamais  vue  ni  entendue  (V.  Leggere 
la  Musica). 

PRIMO  ==  PREMIER ,  ÈRE ,  adj.  —  Épithète  que  l'on 
donne  à  toutes  les  parties  principales,  soit  de  chant,  soit 
d'instrument.  On  la  donne  aussi,  à  cause  de  l'extension  de  la 
voix ,  aux  parties  les  plus  aiguës.  Ainsi  on  dit  :  premier  so- 
prano, première  basse,  première  viole,  premier  basson. 
Relativement  au  nombre,  on  distingue  aussi  premier  chœur, 
premier  orgue,  etc. 

PRIMO  VIOLINO  =  PREMIER  VIOLON.  —  (  Voy.  Capo 
a" orchestra  ).  On  entend  aussi  par  là  le  musicien  qui  exécute 
la  partie  du  premier  violon  dans  les  compositions  à  grand 
orchestre. 

PRINCIPALE  =  PRINCIPAL,  adj.  —  Ce  qui  est  le  plus 
remarquable  dans  un  morceau.  On  donne  aussi  cette  épithète 
à  la  partie  récitante  d'un  concerto,  ou  bien  aux  voix  concer- 
tantes pour  les  distinguer  des  instruments  de  même  nature 
qui  figurent  seulement  dans  les  accompagnements.  Violon 
principal .  flûte  principale ,  cor  principal ,  etc. 

PRINCIPALE  =  PRINCIPAL,  s.  m.  —  (Voy.  Organo). 
Dans  la  musique  militaire  d'Allemagne,  on  donne  aussi  le 
nom  de  principale  à  la  troisième  trompette  qui  exécute  les 
passages  rapides  à  doubles  et  triples  coups  de  langue,  les 
arpèges  et  autres  choses  semblables  (Voy.  l'art.  Tromba). 
Dans  la  cantate  de  Weigl,  le  Retour  d'Astrée,  exécuté  il  y  a 
quelques  années  sur  le  théâtre  de  la  Scala ,  de  Milan  ,  il  y 
avait  dans  la  danse  pyrrhique  une  troisième  trompette 
principale  qui  faisait  un  excellent  effet. 

PRINCIPALIS  MEDIARUM.  —  Nom  latin  de  la  première 
corde  du  tétracorde  meson. 
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PRINCIPALIS  PRINCIPALIUM.  --  Première  corde  du  té- 
tracorde  hypaton. 

PRINCIPALIUM  EXTENTA.  —  Nom  latin  de  la  corde 
iichanos  hypaton  dans  le  système  grec  (  Voyez  Greci  an- 
ticfii). 

PRINCIPE  =  PRINCE ,  s.  m.  —  Titre  distinctif  du  prési- 
dent de  l'Académie  philharmonique  de  Bologne. 

PRINCIPIO  ARMONICO  =  PRINCIPE  HARMONIQUE.  - 
Lorsqu'on  frappe  une  corde  sonore  et  grave,  outre  le  son  qui 
lui  est  propre ,  elle  fait  encore  entendre  d'autres  sons  dont 
les  plus  sensibles  sont  l'octave  de  la  quinte  et  la  double 
octave  de  la  tierce.  De  ces  trois  sons  résulte  le  premier 
accord  ou  accord  parfait,  qu'on  appelle  aussi  principe  har- 
monique ,  parce  que  c'est  de  lui  que  dérivent  toutes  les 
consonnances ,   etc. 

PROASMA.  —  Ce  mot  signifiait,  chez  les  anciens  Grecs, 
prélude  ou  ritournelle. 

PROAULION.  —  Prélude  sur  la  flûte. 

PROFESSORE  DI  MU  SIC  A  =  PROFESSEUR  DE  MUSI- 
QUE. —  Celui  qui  enseigne  ou  exerce  la  musique  pour  en 
retirer  un  profit,  prend  le  titre  de  professeur,  du  mot  profes- 
sion ou  de  l'art  qu'il  professe.  Dans  quelques  pays  on  donne 
seulement  ce  titre  à  celui  qui  enseigne  les  principes  de  la 
musique  dans  les  institutions  publiques,  par  exemple,  à 
l'Université,  dans  un  Conservatoire  ou  Collège  de  mu- 
sique. 

PROGRESSIONS  =  PROGRESSION,  s.  f.  —  Lorsqu'on 
ajoute  à  une  phrase  mélodique ,  qui  par  elle-même  exprime 
déjà  un  sens  complet,  quelque  chose  pour  la  déterminer  da- 
vantage, cette  partie  prolongée  s'appelle  progression.  On  fait 
cette  progression  au  moyen  de  la  répétition  sur  les  mêmes 
degrés  ou  sur  des  degrés  différents.  Lorsqu'on  la  fait  dans  le 
même  ton  (fig.  124,  125),  on  l'appelle  variation;  dans  un 
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autre  ton  (fig.  126),  transposition,  et,  quand  on  la  fait  comme 
dans  la  fig.  127,  elle  se  nomme  progression. 

PROGRESSIONE  DEGL'  INTERVALLI  =  PROGRESSION 
DES  INTERVALLES.  —  (Voy.  Moto). 

PROGYMNASTICA  =  PROGYMNASTIQUE,  s.  f.  —  Partie 
de  la  musique  qui  enseigne  le  solfège. 

PR01BITO  =  PROHIBÉ ,  adj.  —  Épithète  qu'on  ajoute 
aux  mots  octaves,  quintes  (Voy.  l'article  Ottave  e  quinte 
proihite).  Dans  la  mélodie  on  regarde  comme  prohibé  l'in- 
tervalle, le  saut,  la  progression ,  qui  est  difficile  et  quelque- 
fois même  presque  impossible  à  entonner.  Les  compositeurs 
qui  n'ont  pas  appris  et  qui  ne  connaissent  pas  l'art  du  chant, 
iombent  souvent  dans  de  semblables  fautes. 

PROJECTIO.  —  (Voy.  Echoie). 

PROLAZIONE  =  PROLATION,  s.  f.  —  Série  de  notes  qui 
doivent  se  faire  tant  en  montant  qu'en  descendant  sur  une 
seule  syllabe.  Nos  pères  l'entendaient  autrement.  Lorsqu'ils 
donnaient  à  la  ronde  la  valeur  de  trois  blanches,  ils  indi- 
quaient le  Temps  avec  un  cercle  ou  demi-cercle ,  au  milieu 
duquel  se  trouvait  un  point,  et  cela  s'appelait  proiatio 
major ,  ou  perfecta;  mais  lorsque  la  ronde  ne  valait  que 
deux  blanches ,  ils  omettaient  le  point  au  milieu  du  cercle 
ou  du  demi-cercle,  et  ce  nouveau  rapport  se  nommait  proia- 
tio minor,  ou  imperfecta. 

PROLEPSIS.  —  Anticipation. 

PRONUNZI A  =  PRONONCIATION,  s.  f.  —  Donner  en 
chantant  à  chaque  syllabe  et  à  chaque  lettre,  soit  voyelle, 
soit  consonne,  le  son  qu'elle  doit  avoir  suivant  les  bons  prin- 
cipes de  la  langue  dans  laquelle  on  chante. 

La  prononciation  est  modifiée  par  ce  qu'on  appelle  ta 
mise  de  voix,  et  elle  se  distingue  de  l'articulation,  en  ce 
que  cette  dernière  a  pour  but  principal  de  faire  entendre  bien 
distinctement  les  syllabes  ou  consonnes,  avec  le  degré  de 
force  qui  convient  au  sentiment  qu'on  veut  exprimer  et  au 
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local  dans  lequel  on  chante.  La  prononciation  doit  toujours 
être  la  même,  soit  qu'on  chante  dans  un  petit  appartement, 
dans  une  salle  ou  sur  un  grand  théâtre  ;  mais  l'articulation 
varie  et  doit  augmenter  de  force,  en  proportion  de  la  gran- 
deur du  local,  du  nombre  des  instruments  et  de  celui  des 
auditeurs. 

PROPE  MEDIA  —  Nom  latin  de  la  corde  paramèse  dans 
le  système  grec  (Voy.  Greci  antichi). 

PROPOSTA  =  PROPOSITION,  s.  f  —  (Voy.  Fuga). 

PROPRIETA  =  PROPRIÉTÉ,  s.  f.  —  Disposition  de  la 
mélodie  dans  le  chant  grégorien  ou  plain-chant,  selon  qu'elle 
procède  naturellement  par  bémol  ou  par  bécarre. 

Avant  l'invention  de  la  septième  syllabe  si ,  la  solmisation 
ne  pouvait  se  faire  que  naturellement  ou  par  muances,  c'est- 
à-dire  par  changements  de  syllabes ,  toutes  les  fois  que  le 
chant  procédait  de  fa  h  ut,  ayant  le  si  \?  intermédiaire ,  le- 
quel était  alors  appelé  fa.  Il  en  était  de  même  lorsque  le 
chant  procédait  de  sot  à  ré,  ayant  le  si  naturel  intermé- 
diaire; ce  si  était  alors  appelé  mi. 

Ces  trois  manières  de  solfier  se  nommaient  déductions, 
et  le  genre  de  la  déduction  s'appelait  propriété. 

Il  y  avait  donc  trois  sortes  de  propriété  : 

Propriété  de  nature ,  comme UT,  RÉ,  MI,  FA,  SOL,  LA. 

Propriété  de  bémol ,  comme FA ,  SOL,  LA,  SI,  UT,  RÉ, 

qui  s'exprimait  alors  par  ces  syllabes Ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, 

transportées  sur  les  notes Fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré. 

Et  Propriété  de  bécarre,  comme SOL,  LA,  SI,  UT,  RÉ,  MI, 

qui  s'exprimait  aussi  par  ces  syllabes Ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, 

que  l'on  transportait  alors  sur  les  notes. . . .  Sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi. 

Beaucoup  d'anciens  auteurs  qui  ont  traité  du  plain-chant 
ou  de  la  musique ,  avant  l'introduction  de  la  syllabe  si,  ne 
sont  point  compris  maintenant  par  la  plupart  des  musiciens. 
Les  exemples  donnés  pour  l'intelligence  du  texte  y  sont  dis- 
posés d'après  les  règles  des  déductions,  des  muances,  et  selon 
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leurs  propriétés.  Tout  demi-ton  qui,  dans  la  musique  mo- 
derne, se  forme  au  moyen  de  si  ut  ou  du  dièse,  y  est  exprimé 
par  les  syllabes  mi  fa.  Tout  demi-ton  qui  se  forme  au  moyen 
de  ut  si,  si  \?  la,  ou  par  un  bémol,  y  est  exprimé  par  fa 
mi  ;  ce  qui  fait  que,  si  dans  la  musique  moderne  on  voulait 
chanter  la  gamme  chromatique  ascendante  selon  la  méthode 
des  muaoces,  on  serait  obligé  de  dire  continuellement: 

ut,  ut  #,  ré,  ré  #,  mi,  fa,  fa  #,  sol,  sol  #,  la,  la  #,  si,  ut  ; 
ut,  mi,  fa,  mi,  fa,  ut,  mi,  fa,    mi,  fa,  mi  fa,  ut; 

et  en  descendant, 

ut,  si,  si  (7,  la,  la  [7,  sol,  sol  [?,  fa,  mi,  mi  [?,  ré,  ré  [?,  ut, 
fa,  mi,  fa,  mi,  fa,  mi,  fa,  mi,  mi,  fa,  mi,  fa,  mi. 

Il  n'est  donc  pas  étonnant  que  l'invention  du  si  ait  fait 
époque  dans  l'histoire  musicale.  La  musique  devint  alors 
fort  aisée  à  apprendre ,  et  les  nombreuses  difficultés  dont  la 
solmisation  était  hérissée  auparavant,  disparurent  complète- 
ment. 

PROPRIETA  DE'  SUONI  E  DEI  TUONI  =  PROPRIÉTÉ 
DES  SONS  ET  DES  TONS.   —  (Voy.  Colore  de'  Suoni). 

PROSA  =  PROSE,  s.  f.  —  On  appelle  ainsi  ce  que  l'on 
chante  dans  certaines  fêtes  après  l'épître,  parce  que,  dans 
ce  chant,  la  loi  du  mètre  n'est  pas  observée. 

PROSE  AMBANOMENOS  =  PROSLAMBANOMÈNE,  s.  m. 
—  Le  son  ajouté.  (  Voyez  le  tableau  des  Tétracordes  à 
l'article  Greci  antichi). 

Les  Grecs  ne  pouvaient  combiner  le  son  le  plus  grave  de 
leur  système  qui  correspond  à  notre  la  de  la  clé  de  fa  pre- 
mier espace,  avec  le  tétracorde  le  plus  grave,  parce  que 
le  premier  degré  de  tout  tétracorde  ne  doit  constituer  avec 
le  second  qu'un  demi-ton;  cest  pourquoi  il  fut  considéré 
comme  un  son  ajouté  au  système,  et  fut  qualifié  de  ce  nom. 

PROSODIA  =  PROSODIE,  s.  f  —  Partie  grammaticale 
d'une  langue  relative  à  la  longueur  et  à  la  brièveté  des  syl- 
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labes,  et  aux  divers  pieds  qui  en  résultent  pour  la  construc- 
tion des  vers. 

On  exige  avec  raison  de  tout  compositeur  de  musique  vo- 
cale qu'il  connaisse  bien  la  prosodie  de  la  langue  dans  la- 
quelle il  écrit  ;  mais  il  est  au  moins  aussi  nécessaire  qu'il  ne 
pèche  pas  contre  le  sens  logique. 

On  doit  pour  cela  bien  distinguer  les  propositions  affirma- 
tives des  négatives  et  des  exclamatives,  les  diverses  espèces 
de  cadences  et  de  pauses,  le  point,  etc. ,  et  éviter  les  cé- 
sures où  les  paroles  doivent  être  unies. 

PROSODIE  =  PROSODIES,  s.  f.  —  Chansons  des  an- 
ciens Grecs  en  l'honneur  d'Apollon  et  de  Diane. 

Autrefois  on  donnait  aussi  ce  nom  aux  processions. 

PROSODIUM.  —  Ancien  nom  du  motet. 

PROTEUS  =  PROTÉE.  —  (Voyez  Cembalo  onni- 
cordo  ) . 

PROÏHESIS  =  PROTHÈSE,  s.  f.  —  (Voyez  Tempus 
Vacuum  ). 

PROÏOPSALTES.  —  Chef  des  chanteurs. 

PROVA  =  RÉPÉTITION,  s.  f.  —  Exécution  faite  en 
particulier  d'un  opéra  ou  d'un  morceau  de  musique  qu'on 
doit  exécuter  en  public. 

Les  répétitions  sont  nécessaires  pour  s'assurer  de  l'exacti- 
tude des  copies,  et  pour  que  les  exécutants  se  pénètrent  bien 
du  caractère  de  la  composition  et  rendent  fidèlement  ce 
qu'ils  doivent  exprimer.  Les  répétitions  servent  aussi  au 
compositeur  pour  juger  de  l'effet  de  son  travail  et  faire  les 
changements  qui  peuvent  être  convenables.  * 

Les  premières  répétitions  sont  faites  ordinairement  au 
piano  par  les  chanteurs  seuls ,  aidés  du  compositeur  ou  du 
musicien  qui  doit  tenir  le  piano  au  théâtre  ;  ensuite  on 
fait  les  petites  répétitions  ou  répétitions  au  quatuor, 
c'est-à-dire  avec  les  violons,  la  viole  et  la  basse;  puis 
viennent  les  répétitions  à  grand  orchestre \  et  enfin  la 
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répétition  générale,  dans  laquelle  on  observe  s'il  n'y  a 
rien  à  corriger  dans  tout  ce  qui  peut  avoir  quelque  influence 
sur  la  bonne  exécution  de  l'ensemble. 

ripoW'ptf  CANERE.  —  Chanter  à  l'unisson. 

PSALTERÏUM.  =  PSATERION,  s.  m.  —  C'est  l'ancien 
instrument  hébreux  nommé  Nebei. 

PSALTRLE  ou  SAMBUCISTRIjE.  —  Chez  les  Romains  on 
donnait  ce  nom  aux  femmes  qui,  dans  les  festins,  réjouis- 
saient la  société  en  chantant  et  accompagnant  leur  voix  avec 
un  instrument  à  cordes. 

PUNTA  D'ARCO.  —  Les  notes  marquées  de  ces  mots  de- 
mandent une  exécution  particulière,  qui  consiste  à  frapper 
doucement  sur  la  corde  avec  (a  pointe  de  l'archet;  on 
produit  ainsi  un  staccato  très  léger. 

PUNTARE  ==  POINTER,  v.  a.  —  Mettre  des  points  au 
côté  droit  des  notes  pour  en  accroître  la  valeur  de  moitié , 
ou  bien  en  mettre  au  dessus  pour  indiquer  qu'il  faut  les  dé- 
tacher, etc. 

PUNTO  =  POINT ,  s.  ni.  —  Le  point  a  dans  la  musique 
moderne  une  triple  signification.  11  sert  1°  comme  signe  de 
la  reprise  (fig.  .128)  ;  2°  pour  indiquer  le  staccato;  3°  placé 
après  une  note,  quelle  qu'elle  soit,  il  en  accroît  la  valeur 
de  la  moitié.  Ainsi  une  ronde  pointée  vaut  trois  blanches  ; 
une  blanche  pointée  trois  noires  ;  une  noire  pointée  trois 
croches;  une  croche  pointée  trois  doubles  croches;  une 
double  croche  pointée  trois  triples  croches,  etc.  Lorsque 
la  note  est  suivie  de  deux  points ,  le  second  point  vaut  la 
moitié  du  premier  ;  par  exemple ,  une  ronde  doublement 
pointée  vaudra  trois  blanches  et  une  noire  ;  la  blanche 
doublement  pointée  vaudra  trois  noires  et  une  croche ,  etc. 

Il  y  a  ensuite  quelques  cas  particuliers  dans  lesquels  le 
point  simple,  s'il  s'agit  d'une  exécution  précise ,  a  une  durée 
plus  grande  que  celle  qui  lui  est  assignée  par  la  règle.  C'est 
à  ces  exceptions  qu'appartient  cette  note  pointée  simplement, 
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et  suivie  de  quelques  notes  de  passage  dans  un  mouvement 
lent  ou  modéré  (fig.  129).  Le  point  d'augmentation  se  met 
aujourd'hui  même  aux  silences  de  la  croche  et  de  la  double 
croche,  appelés  demi-soupir  et  quart  de  soupir. 

Quelquefois  on  met  deux  points  sur  une  note  syncopée,  ce 
qui  indique  qu'on  doit  la  marquer  comme  si  elle  était  divisée 
par  moitié  (fig.  130). 

PYRRICHIUS  =  PYRRHIQUE,  s.  m.  —  Ce  mot  indique 
quelquefois  un  pied  musical  de  deux  notes  brèves  (Voy. 
Métro).  Quelquefois  aussi  il  indique  une  danse  pyrrhique 
unie  au  chant,  qu'exécutaient  les  jeunes  gens  dans  les  temps 
les  plus  reculés  de  l'antiquité  grecque  (Voy.  Yliiade  d'Ho- 
mère, chant  18). 
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QUADRATURA  =  CARRURE,  s.  f.  —  (Voy.  Perio- 
doiogia). 

QUADRIGINIUM.  —  Composition  à  quatre  parties. 

QUADRIGL1A  s.  f.  —  Danse  d'un  caractère  très  gai, 
d'un  mouvement  vif,  dont  la  mélodie  est  à  2/4  et  qui  a  deux 
reprises  de  huit  mesures  chacune. 

QUADRO  =  CADRE,  s.  m.  —  Ce  terme  est  souvent 
employé  en  musique  pour  indiquer  la  réunion  de  divers 
objets  dont  l'ensemble  forme  une  peinture  de  la  musique 
imitative. 

QUALITA  DEL  SUONO  =  QUALITÉ  DU  SON.  —  (V.  l'ar- 
ticle suivant). 

QUANTITE    DE   SUONI   MUSICALT  =  QUANTITÉ   DES 
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SONS  MUSICAUX.  —  Si  on  entend  par  là  l'extension  des 
sons  musicaux ,  cette  extension  n'étant  pas  bornée  il  n'est 
pas  possible  de  la  déterminer,  car  on  peut  inventer  des 
instruments  qui  rendent  des  sons  plus  aigus  ou  plus  graves 
(toujours  appréciables  cependant)  que  ceux  que  l'on  con- 
naît aujourd'hui. 

La  qualité  du  son  ne  peut  pas  non  plus  être  déterminée, 
car  les  diverses  matières  qu'on  peut  employer  pour  la  con- 
struction des  instruments,  la  manière  de  les  jouer,  ou  d'autres 
inventions  peuvent  rendre  le  son  tout  à  fait  différent  de 
celui  qu'ont  tous  les  instruments  en  usage  de  nos  jours. 

QUARTA  =  QUARTE,  s.  f.—  Intervalle  de  quatre  degrés. 
La  quarte  peut  être  de  trois  espèces  :  la  naturelle,  la  di- 
minuée et  Y  augmentée  (Voy.  Intervalle). 

Tant  que  la  quarte  ne  forme  pas  un  retardement  de  la 
tierce  de  l'accord  suivant,  elle  est  toujours  consonnance  et  doit 
être  considérée  comme  telle  après  la  quinte  naturelle.  Dans 
son  usage  harmonique  elle  est  cependant  sujette, ainsi  que  la 
dissonance,  à  une  progression  limitée  ;  cela  donna  lieu ,  dans 
le  siècle  dernier,  à  beaucoup  de  controverses  sur  la  ques- 
tion de  savoir  si  la  quarte  est  ou  non  une  consonnance. 
Beaucoup  de  théoriciens  la  considèrent  comme  dissonance 
quand  elle  forme  un  retardement  de  l'accord  suivant,  qu'elle 
soit  accompagnée  de  la  sixte  (fig.  8)  ou  d'autres  inter- 
valles ;  dans  ce  dernier  cas  ils  l'appellent  onzième  (Voy.  cet 
article). 

QUARTA  QUINTA  =  QUARTE  QUINTE.  —  (  Voy.  Ac- 
cordo). 

QUARTA  SESTA  =  QUARTE  SIXTE  —  (Voy.  Accordo). 

QUARTA  TONI = QUARTE  DU  TON.  —  Sous  dominante. 

QUARTETTO  =  QUATUOR,  s.  m.  —  Morceau  de  musi- 
que à  quatre  voix  ou  à  quatre  instruments  obligés. 

Les  quatre  voix  qui  forment  le  quatuor  de  chant  ,  sont 
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presque  toujours  accompagnées  par  l'orchestre  ou  le  piano. 

Il  faut  nécessairement  que  les  parties  d'un  quatuor  instru- 
mentai concertent  entre  elles  et  s'engrènent  de  manière  que 
l'une  dépende  toujours  de  l'autre;  si  le  chant  passe  alter- 
nativement d'une  partie  à  l'autre,  le  quatuor  n'est  qu'un 
solo  dialogué;  si  le  premier  violon  soutient  le  discours 
musical,  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin ,  c'est  alors 
une  véritable  sonate  accompagnée  du  second  violon,  viole 
et  violoncelle. 

On  a  composé  des  quatuors  pour  quatre  instruments  à 
vent,  qui  n'ont  jamais  réussi.  Le  jeu  de  ces  instruments 
demande  de  fréquents  repos ,  afin  que  l'exécutant  ait  le  temps 
de  reprendre  haleine  de  temps  en  temps  ;  mais  ces  repos 
nuisent  à  l'harmonie.  Les  quatuors  écrits  pour  un  seul  instru- 
ment à  vent,  violon,  viole  et  violoncelle  produiront  plus 
d'effet  :  il  y  a  aussi  des  quatuors  pour  piano ,  violon ,  viole 
et  violoncelle  ;  mais  le  quatuor  par  excellence  est  toujours 
celui  qui  se  compose  de  deux  violons,  viole  et  violon- 
celle. 

QUARTO  D'ASPETTO  =  QUART  DE  SOUPIR.  — 
(Voy.  Pausa). 

QUARTO  DI  TUO^O  =  QUART  DE  TON.  —  Qua- 
trième partie  de  l'intervalle  d'un  ton,  qui  n'est  employée  ni 
dans  la  mélodie,  ni  dans  l'harmonie,  attendu  que  notre 
oreille  n'est  point  habituée  à  mesurer  ces  petits  inter- 
valles. 

On  dit,  en  parlant  d'une  intonation  défectueuse,  que  le 
musicien  monte  ou  baisse  d'un  quart  de  ton. 

QUASI  (presque),  adj.  —  Ce  mot  sert  à  indiquer  le  mou- 
vement ,  par  exemple  attelante  quasi  allegretto,  etc. 

QUASI  SYNCOPE.  —  Ancien  nom  de  la  figure  dans  la- 
quelle on  répétait  la  même  note  divisée  par  la  barre  de 
mesure  sans  être  unie  par  la  liaison. 

QUATERNARIO  =  QUATERNAIRE,  il!  m.  —  Ce  qu'on 
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appelle  le  quaternaire  sacré  de  Pythagore,  comprend  les 
nombres  1 ,  2  ,  3 ,  k ,  qui  indiquent  les  proportions  relatives 
de  l'octave ,  de  la  quinte  et  de  la  quarte  ;  ces  nombres  corres- 

j      .                  ,_   do,   do,  sol,  do, 
pondent  aux  notes  — — - - — — .  et  on  trouve  en  eux, 

de  1  à  2  ,  la  proportion  de  l'octave  ;  de  2  à  3 ,  celle  de  la 
quinte  ;  et  de  3  à  l\ ,  celle  de  la  quarte. 

QUATRIGINIA.  —  Nom  de  petits  morceaux  de  musique 
pour  quatre  cors  ou  trompettes. 

QUATTROMANI  =  A  QUATRE  MAINS.  —  On  appelle 
sonate  à  quatre  mains  une  pièce  composée  pour  être 
exécutée  par  deux  personnes  sur  un  même  piano  ;  elles  se 
placent  l'une  à  côté  de  l'autre  et  se  divisent  le  clavier  par 
moitié.  L'octave  ajoutée  à  cet  instrument  ouvre  un  champ 
plus  vaste  à  la  sonate  à  quatre  mains,  et  donne  à  chaque 
exécutant  une  étendue  de  trois  octaves.  Malgré  ce  précieux 
avantage,  cette  espèce  de  composition  produit  peu  d'effet. 

Le  chant  confié  à  la  partie  la  plus  aiguë,  qui  n'emploie  que 
des  cordes  très  courtes  et  vibrant  peu,  est  presque  toujours 
étouffé  par  les  trois  mains  d'accompagnement  qui  se  servent 
des  cordes  les  plus  sonores  de  l'instrument. 

QUINQUAÏRIA  MINORA  ou  QUINQUARTUS  MINUSCULE. 
■ —  Nom  que  l'on  donnait  à  Rome  à  la  fête  des  joueurs  de 
flûtes ,  pendant  laquelle  on  se  promenait  dans  les  rues  de  la 
ville,  vêtu  d'un  costume  particulier  à  ce  jour,  pour  aller  en 
suite  se  réunir  au  temple  de  Minerve. 

QUINQUE.  —  Nom  qu'on  donnait  autrefois  en  France  à 
un  morceau  de  chant  à  cinq  voix.  Aujourd'hui  on  dit  quin- 
tetto  ou  quintette. 

QUINTA  =  QUINTE,  s.  f.~-  (Voy.  Intervalto  et  Conso- 
nanza) . 

QUINTA  DECIMA  ==  QUINZIÈME.  -  Double  octave;  on 
donne  aussi  ce  nom  à  un  registre  de  l'orgue.    (V.  Organo). 
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QUINTE  PROIBITE  =  QUINTES  PROHIBÉES.  —  (V.  Ot- 
tave  e  Quinte  proibite). 

QUINTETTO  =  QUINTETTE,  *.  m.  —  Morceau  de 
musique  à  cinq  voix  ou  à  cinq  instruments  obligés. 

Le  quintette  vocal  est  toujours  accompagné  de  l'orchestre, 
ou  du  piano  qui  est  un  orchestre  en  petit. 

Si  le  quatuor  instrumental  offre ,  à  un  grand  compositeur, 
assez  de  latitude  et  de  moyens  pour  montrer  quel  ^est  son 
talent  et  quel  est  son  génie,  le  quintette  lui  est  plus  favorable 
encore,  en  ce  qu'il  met  à  sa  disposition  un  acteur  de  plus 
dont  il  n'est  pas  embarrassé ,  comme  ceux  qui ,  ne  connais- 
sant pas  leur  art,  ne  peuvent  placer  cinq  personnages  dans 
un  cadre,  sans  doubler  les  rôles  et  détruire  l'unité  du 
tableau. 

Le  quintette  est  ordinairement  composé  de  deux  violons , 
deux  violes  et  un  violoncelle  ;  il  y  a  cependant  des  quintettes 
composés  de  plusieurs  autres  instruments ,  tels  que  flûte , 
violon,  deux  violes  et  violoncelle.  M.  Reicha  a  composé  des 
quintettes  pour  flûte,  hautbois,  clarinette,  cor  et  basson, 
d'un  style  élégant  et  dont  l'effet  est  ravissant.  Le  quintette 
pour  piano,  hautbois,  clarinette,  cor  et  basson,  composé 
par  Mozart,  jouit  aussi  d'une  grande  célébrité. 

QUODLIBET,  s.  m.  —  On  entendait  autrefois  par  ce  mot 
des  morceaux  de  musique  d'un  caractère  comique  et  trivial. 
Ainsi,  par  exemple,  on  unissait  deux  voix,  dont  Tune  chantait 
des  paroles  tout  à  fait  différentes  de  celles  que  chantait 
l'autre  ;  un  tel  ensemble  produisait  des  jeux  de  mots  ridicules. 
Aujourd'hui  on  donne  aussi  ce  nom  à  un  centon  musical. 
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RABANA.  —  Espèce  de  timbale  dont  se  servent  les  femmes 
indiennes  pour  accompagner  leur  chant. 

RACLER,  v.  a.  —  Terme  de  mépris  par  lequel  on  désigne 
la  mauvaise  manière  de  jouer  d'un  instrument  tel  que  le  vio- 
lon ou  la  basse,  en  faisant  crier  les  cordes  sous  l'archet. 

RACLEUR,  s.  m.  —  Musicien  qui  joue  avec  dureté  du 
violon  ou  de  la  basse. 

RADDOPPIAMENTO  =  REDOUBLEMENT,  s.  m.  —  C'est 
clans  l'harmonie  l'emploi  simultané  du  même  son  fait  par 
deux  parties  différentes. 

Tous  les  accords  consonnants  sont  composés  seulement  de 
trois  sons  différents,  dont  un  est  redoublé  dans  les  compo- 
sitions à  quatre  parties.  Il  arrive  cependant  que,  pour  éviter 
une  progression  harmonique  vicieuse ,  il  faut  omettre  quel- 
quefois un  intervalle ,  tant  dans  l'accord  consonnant  de  trois 
sons  que  dans  l'accord  dissonant  de  quatre  sons,  et  en  redou- 
bler un  autre  ;  il  est  très  important  de  bien  savoir  diriger 
son  choix  dans  les  intervalles  que  l'on  doit  redoubler. 

Il  faut  observer  que  les  intervalles  dissonants  ne  sont  pas 
susceptibles  d'être  redoublés  soit  à  cause  du  mauvais  effet 
qui  résulterait  de  ce  redoublement,  soit  à  cause  de  la  réso- 
lution et  de  la  progression  successive  qui  en  seraient  vicieuses. 
Pour  connaître  les  autres  intervalles  qui  peuvent  être  redou- 
blés, il  suffira  d'examiner  la  nature  du  phénomène  de  la  ré- 
sonnance  du  corps  sonore.  Tous  les  auteurs  partagent  l'opi- 
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aion  que  chaque  son  grave  fait  entendre  les  sons  de  la 
triade,  et  quelques  uns  même  doublement. 

Ainsi ,  par  exemple ,  en  faisant  résonner  le  do  grave  au 
dessous  des  lignes,  on  entendra  les  autres  sons  qu'on  appelle 
concomitants  (fig.  131),  qui  pourront  aisément  servir  de 
règle  pour  les  intervalles  susceptibles  d'être  redoublés. 
Comme  dans  cette  harmonie  naturelle  le  son  do  résonne 
trois  fois,  la  quinte  soi  deux  fois,  et  la  tierce  mi  une  seule 
fois,  on  peut  arguer  que  l'octave  est  l'intervalle  le  plus 
convenable  pour  être  redoublé,  ensuite  la  quinte  et  puis  la 
tierce.  Comme  donc ,  dans  l'accord  de  sixte ,  renversement 
de  la  triade,  la  sixte  est  le  son  fondamental  et  la  quinte  se 
change  en  tierce ,  l'intervalle  de  la  sixte  est  le  plus  propre 
au  redoublement  ;  après  la  sixte,  la  tierce,  et  finalement  le 
son  le  plus  grave  qui,  dans  la  triade,  forme  la  tierce.  Quoi- 
qu'il semble  que  l'intervalle  de  quarte,  dans  l'accord  de 
quarte  et  sixte,  doit  être  redoublé,  attendu  qu'il  est  le  son 
fondamental  de  la  triade,  néanmoins  sa  progression  limi- 
tée fait  qu'on  redouble  de  préférence  la  note  fondamen- 
tale qui,  dans  la  triade,  forme  la  quinte.  Il  est  cependant  des 
cas  où  l'on  peut  aussi  redoubler  la  quarte  ;  c'est  lorsque,  dans 
cet  accord,  elle  monte  d'un  degré,  ainsi  qu'on  le  voit  dans 
l'exemple  représenté  par  la  fig.  132. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  du  redoublement  dans  les  ac- 
cords consonnants  est  aussi  applicable  au  redoublement  des 
intervalles  dans  les  accords  dissonants,  attendu  que  la  disso- 
nance se  trouve  toujours  réunie  à  une  triade  ou  à  son  ren- 
versement. 

RADDOPPIARE  LE  PARTI  =  DOUBLER  LES  PARTIES. 
—  C'est  multiplier  les  copies  d'une  partie,  et  l'on  dit  par 
exemple,  doubler  tes  violons,  etc. 

RADDOPPIATO  =  REDOUBLÉ,  adj.  —  (V.  Intervalio). 

RALLENTANDO  (  en  ralentissant  ).  —  (  Voy.  Ritar- 
dando  ). 
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RAMAGE,  s.  m.  —  On  désigne  par  ce  nom  le  chant  mo- 
dulé des  oiseaux  chanteurs,  tels  que  le  rossignol,  la  fau- 
vette, le  serin,  etc. 

Ramage  se  prend  en  mauvaise  part  lorsqu'il  s'agit  d'un 
chanteur  qui  ne  plaît  pas.  C'est  en  ce  sens  qu'on  dit  :  l'en- 
nuyeux ramage  de  cet  homme  me  fatigue. 

RANZ,  DES  VACHES.  —  Airs  populaires  des  montagnes 
de  la  Suisse.  Il  y  en  a  d'historiques  dans  chaque  canton  ; 
mais  les  musiciens  du  pays  en  composent  chaque  jour.  Les 
Ranzdes  vaches  se  chantent  ou  se  jouent  par  les  pâtres  sur 
le  cor  des  Alpes. 

RAPPORTO  DEGL'  INTERVALLI  ==  RAPPORT  DES 
INTERVALLES.  —  C'est  le  calcul  exact  du  degré  de  dis- 
tance entre  deux  sons  différents ,  exprimé  par  des  chiffres. 

La  base  de  ce  calcul  a  été  fournie  par  les  expériences  sui- 
vantes : 

Si  l'on  touche  un  eorps  sonore  de  manière  à  ce  qu'il  pro- 
duise des  vibrations,  il  fait  entendre  un  son  qui  est  plus  ou 
moins  aigu  ou  grave,  en  proportion  du  nombre  de  ces  vibra- 
tions. Celles-ci  se  succèdent  plus  lentement  dans  un  corps  plus 
volumineux  que  dans  un  corps  dont  les  dimensions  sont  plus 
petites;  de  sorte  que  le  volume  du  corps  sonore  se  trouve  en 
proportion  avec  la  rapidité  de  ses  vibrations.  De  ce  que  nous 
venons  de  dire,  il  résulte  :  1°  que  le  volume  du  corps  sonore, 
le  degré  de  rapidité  de  ses  vibrations,  et  l'acuité  du  son  qui 
en  dérive  se  trouvent  en  proportion  entre  eux  ;  2°  qu'à  me- 
sure qu'on  enlève  à  un  corps  sonore  une  partie  de  son  vo- 
lume, on  augmente  dans  le  même  rapport  le  degré  de  rapi- 
dité de  ses  vibrations ,  et  que  le  son  devient  plus  aigu  dans 
la  même  proportion  qu'on  diminue  le  volume  du  corps. 

Supposant  donc  qu'une  corde  tendue  dont  les  extrémités 
reposent  sur  deux  chevalets  donne,  dans  une  seconde,  cin- 
quante vibrations ,  et  fasse  entendre  le  son  do  grave  en  clé 


RAP  S13 

de  basse  au  dessous  de  la  portée,  la  moitié  de  cette  corde , 
séparée  de  son  autre  moitié  au  moyen  d'un  petit  chevalet, 
donnera,  en  une  seconde,  cent  vibrations,  et  produira  un  son 
dont  l'acuité  sera  en  proportion  avec  le  son  de  la  corde  en- 
tière ;  c'est-à-dire ,  elle  fera  entendre  l'octave  du  do  de 
basse  qu'on  vient  de  nommer. 

On  pourra  donc  déterminer  d'une  manière  très  exacte  la 
distance  qui  existe  entre  le  son  le  plus  aigu  et  le  son  le  plus 
grave  d'un  intervalle,  en  indiquant  par  des  chiffres  en  com- 
bien de  parties  égales  en  doit  diviser  la  corde  du  son  grave 
ainsi  que  celle  du  son  aigu.  C'est  de  là  que  dérivent  les  rap- 
ports des  intervalles,  et  l'on  dit  que  l'octave  se  trouve  en 
rapport  avec  sa  note  fondamentale,  comme  2:1,  parce  qu'on 
divise  la  corde  en  deux  parties  égales,  dont  une,  étant  mise 
en  vibration ,  donne  l'octave.  Si  Ton  divise  la  corde  do  en 
trois  parties  égaies,  deux  de  ces  parties  donneront  le  son  soi, 
ou  la  quinte  naturelle  dont  le  rapport  est  présenté  par  3:2; 
et  si  l'on  continue  à  diviser  la  corde  do  en  quatre  parties 
égales  et  que  l'on  en  mette  trois  en  vibration ,  on  aura  la 
quarte  de  do.  C'est  ainsi  que  des  autres  divisions  de  la  corde 
résultent  tous  les  intervalles  avec  leurs  rapports.  11  devient 
inutile  de  pousser  plus  loin  cette  division  de  la  corde ,  at- 
tendu que  nous  trouvons  les  mêmes  rapports  des  intervalles 
dans  l'échelle  du  cor  et  de  la  trompette. 

On  sait  que  les  sons  donnés  par  la  trompette  sont  disposés 
dans  l'ordre  qu'on  indique  plus  bas.  Ces  sons  se  trouvent  si 
bien  en  rapport  entre  eux,  qu'ils  ont  quelque  ressemblance 
avec  les  rapports  qu'on  appelle  progression  géométrique. 
En  effet,  si  l'on  place  au  dessous  du  premier  son  le  nombre  1 , 
au  dessous  du  second  le  nombre  1,  et  ainsi  de  suite,  il 
résultera  de  tous  ces  nombres ,  placés  au  dessous  de  ces 
sous,  une  espèce  de  logarithmes  qui  représenteront  le  rap- 
port des  intervalles  et  au  moyen  desquels  on  pourra  en 
calculer  la  différence.  Par  exemple  : 
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Do,  do,  sot,  do,  mi,  soi,  si  \? ,  do,  ré,  mi,  fa,  sot, 
ia,  si\;  ,si,  do,  etc. 
Il  résulte  de  cette  série  de  sons  les  rapports  suivants  : 


Rapport  de  l'octave 

...       1 

:  2. 

de  la  quinte 

...       2  : 

3. 

de  la  quarte 

...       3  : 

U* 

de  la  tierce  majeure.     .     . 

.     .     .       4  : 

.  5. 

de  la  tierce  mineure.     .     . 

...       5  : 

6. 

de  la  sixte  majeure.      .     . 

o 

:  5. 

de  la  sixte    mineure.     .     . 

...       5  : 

8. 

du  ton  entier  majeur    .     . 

...       8 

9. 

du  ton  entier  mineur    .     . 

...       9  : 

10. 

du  demi -ton  majeur.     .     . 

.     ...     15  : 

:  16. 

de  la  septième  majeure.     . 

...       8 

,  15. 

de  la  septième  mineure.     . 

...       5 

:  9. 

Quoique  à  l' article  addition  et  soustraction  des  rapports, 
on  explique  par  quel  procédé  on  calcule  les  autres  rapports  des 
intervalles,  nous  allons  cependant  les  rapporter  ici  pour 
compléter  ce  tableau  : 


Rapport  du  demi-ton  mineur    .     .     . 

.     .     24 

:  25. 

de  la  quinte  diminuée.     .     . 

.     .     45  : 

:  64. 

de  la  quarte  augmentée  .     . 

.      32 

:  45. 

de  la  quinte  augmentée  .     . 

.     .     16 

;  25. 

de  la  quarte  diminuée.     .     . 

.     .     25  , 

:  32. 

de  la  septième  diminuée  .     .     . 

.     75 

:  128 

de  la  seconde  diminuée  .     .     . 

.     64  ! 

:  75. 

de  la  tierce  diminuée.     .     .     . 

.  225  : 

256 

de  la  sixte  augmentée.     .     .     . 

4~I1 4         ï       i. .A-ï-l » É.I A 

.   128 

:  225 

C'est  aussi  à  ce  tableau  qu'appartiennent  les  rapports  de 
ces  petits  intervalles  dont  on  ne  se  sert  pas  dans  la  musique 
pratique,  mais  qu'on  emploie  dans  les  divers  calculs  des 
rapports  des  intervalles ,  savoir  : 
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Le  rapport  du  limma  majeur.  .     . 

25 

:  27. 

du  limma  mineur.  .     . 

128 

:  135. 

125  : 

128. 

du  comma  syntonique. 

80  : 

81. 

du  comma  diatonique. 

.   524288 

:  531441. 

.     32768 

:  32805. 

2025  : 

2048. 

Quelques  théoriciens  commencent  leurs  principes  de  com- 
position par  la  doctrine  de  ce  qu'ils  appellent  la  génération 
de  l'échelle,  et  la  formation  de  ses  degrés  par  les  parties 
aliquotes  de  la  longueur  de  la  corde  ou  de  l'échelle  harmo- 
nique des  instruments  à  vent  en  métal;  mais  ces  deux 
manières  de  procéder  ne  concordent  pas  avec  notre  sys- 
tème musical,  attendu  qu'à  partir  du  son  do,  par  exemple , 
elles  donnent  le  son  de  si\? ,  au  lieu  de  donner  la  sep- 
tième si  ty  qui  est  si  nécessaire  à  la  gamme  de  do  majeur. 
Si  l'on  voulait  adopter  cette  manière  de  procéder,  il  fau- 
drait changer  cette  succession  de  sons  dans  une  gamme 
en  fa ,  et  donner  le  nom  de  trompette  en  fa  à  la  trompette 
en  do.  Quelques  auteurs  ont  en  effet  reconnu  cet  incon- 
vénient, et  Momigny ,  dans  son  Cours  complet  de  compo- 
sition, et  Schicht,  dans  ses  Grundregeln  der  Harmonie, 
essayèrent  de  faire  dériver  la  gamme  majeure  des  sons 
harmoniques  de  la  dominante.  Quoique  par  ce  procédé  le 
résultat  soit  un  peu  meilleur,  il  est  prouvé  que,  dans  ce 
cas  même ,  les  sons  de  si  [?  et  fa  demeurent  toujours  faux. 
Quant  à  la  gamme  mineure ,  elle  est  constamment  altérée 
par  des  transpositions  arbitraires  des  tierces  et  par  d'autres 
suppositions  également  arbitraires. 

Les  rapports  des  intervaliesse  divisent  en  pairs  et  impair  s. 
Il  n'y  a  qu'un  intervalle  pair,  c'est-à-dire  le  rapport  de 
l'unisson  1  :  1  ;  tous  les  autres  sont  impairs ,  dont  les  nom- 
breuses espèces  ont  été  réduites  aux  trois  suivantes  qui  sont 
les  principales  : 
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1°  Rapport  multiple  (ratio  multiplex)  ,  où  le  nombre 
le  plus  petit  est  égal  au  nombre  le  plus  petit  .  comme  le 
rapport  de  l'octave  simple  1 : 2  ,  de  l'octave  double  1  :  l\ ,  ou 
bien  la  double  quinte  1:3,  les  rapports  S:  6 ,  5 : 20 ,  etc. 

2°  Rapport  super  particulier  (ratio  superparticularis) , 
où  le  nombre  le  plus  élevé  contient  une  fois  le  plus  petit,  plus 
une  de  ses  parties  ;  si  cette  partie  est  la  moitié  du  nombre 
elle  s'appelle  proportion  sesquialtère ;  si  elle  est  le  tiers, 
proportion  sesquitierce ;  si  elle  est  le  quart,  proportion 
sesquiquarte.  C'est  ainsi  que  le  rapport  de  3:2  se  nomme 
sesquiaitère  ;  l\  :  3  ,  sesquitierce;  5:4,  sesquiquarte,  > 
et  6  :  5  ,  sesquiquinte  9  etc. 

3°  Rapport  superpartient  (ratio  superpartiens )  ,  où  le 
nombre  le  plus  élevé  contient  le  nombre  le  plus  petit ,  plus 
quelques  unes  de  ses  parties ,  comme  le  rapport  de  la  sixte 
majeure  ou  mineure.  De  ce  qui  vient  d'être  dit  on  comprendra,, 
sans  aucune  difficulté,  ce  que  signifient  les  mots  rapport  mut- 
Pipie  super  particulier.  Si  le  nombre  le  plus  élevé  contient 
deux  ou  trois  fois  le  plus  petit,  plus  une  de  ses  parties,  comme 
dans  la  double  tierce  majeure  2:5,  on  l'appellera  double 
sesquiaitère,  dans  le  double  ton  majeur  A  :  9  double  sesqui- 
quarte. Dans  le  rapport  multiple  superpartient  le  nombre 
le  plus  élevé  contient  deux  ou  plusieurs  fois  le  plus  petit , 
plus  quelques  unes  de  ses  parties;  c'est  ainsi  qu'on  pourra 
nommer  dupla  super bipartiens  tertias  le  rapport  de  la 
double  quarte  3:8,  et  dupla  super  bipartiens  quintas 
le  rapport  de  la  double  tierce  mineure,  etc. 

RAPSODI  =  RAPSODES.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  ces 
musiciens  grecs  qui  chantaient  des  fragments  des  poèmes 
d'Homère,  en  tenant  une  baguette  à  la  main. 

RASGADO,  s.  m.  —  Prélude  que  les  Espagnols  exé- 
cutent en  attaquant  successivement  toutes  les  cordes  de 
la  guitare  avec  le  pouce,  et  en  suivant  la  mesure  et  le 
rhytlime  des  boléros  et  des  seguidillas.  Le   rasgado  est 
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la  ritournelle  ordinaire  de    ces  sortes  d'airs   (  fig.  133). 

Ce  mot  vient  du  verbe  espagnol  rasgar,  arpéger. 

RASTRO  =  PATTE  A  RÉGLER.  —  Petit  instrument  de 
cuivre  composé  de  cinq  rainures  également  espacées ,  atta- 
chées à  un  manche,  au  moyen  duquel  on  trace  d'un  seul 
coup  les  cinq  signes  qui  forment  la  portée  de  musique. 

Il  y  a  des  pattes  à  deux,  à  quatre,  à  six  portées  ;  il  y  en  a 
même  qui  en  contiennent  seize  et  vingt,  et  servent  ainsi  à  ré- 
gler une  page  entière  d'un  seul  coup. 

RATIO  DUPLA,  MULTIPLEX,  SUPERPARTIENS.— (Voy. 
Rapporto). 

RÉ.  —  Nom  de  la  deuxième  note  de  la  gamme  du  ton 
ù'ut.  Chez  les  Allemands  et  les  Anglais ,  on  l'indique  par  D. 

RE  DE'  VIOLONISTI  =  ROI  DES  VIOLONS.  —  (  Voy. 
Menestrieri  ) . 

REALE=RÉEL,  adj.  —  (Voy.  Parti  reati).  Quelques 
maîtres  de  chant  donnent  le  nom  de  sons  réels  à  ceux  qui 
sont  produits  par  le  registre  de  la  voix  de  poitrine  ,  et  sont 
directement  lancés  par  toute  la  force  du  souffle  ;  ils  appellent 
par  opposition  sons  de  fausset  ceux  de  la  voix  de  tête,  attendu 
que ,  étant  formés  par  la  pression  de  la  partie  supérieure  de 
la  trachée ,  et  ne  pouvant  recevoir  le  même  volume  d'air, 
ils  sont  maigres  et  sans  force. 

RÉCIT ,  s.  m.  —  On  appelait  autrefois  de  ce  nom  tout 
morceau  de  musique  à  une  seule  voix.  On  disait  un  récit  de 
taille,  de  basse  ou  de  haute  contre,  pour  un  air,  un  motet 
écrit  pour  ces  voix. 

REÇITARE  =  RÉCITER,  v.  a.  —  Chanter  un  récit. 

RECITANTE  ==  RÉCITANT.  -  Celui  qui  chante  un 
récit. 

RECITATIVO  =  RÉCITATIF,  *.  m.  —Cette  espèce  par- 
ticulière de  chant  est  celle  qui  approche  plus  que  toutes  les 
autres  du  discours,  car  on  chante  et  on  parle  en  même  temps. 
Le  récitatif  sert  à  lier  entre  eux  les  morceaux  de  musique 
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vocale  et  les  chœurs  d'un  opéra,  et  se  distingue  de  la  décla- 
mation simple  en  ce  qu'il  fait  entendre  une  espèce  de 
cantilène,  fondée  sur  un  ton  donné  et  sur  des  accords  analo- 
gues. Il  se  distingue  en  outre  du  chant  ordinaire  en  ce  qu'il 
n'est  pas  soumis  à  une  mesure  d'un  mouvement  déterminé,  à 
un  rhythme  uniforme,  mais  seulement  aux  lois  de  la  prosodie, 
et  à  cet  accent  qui  acquiert  plus  ou  moins  de  force  selon  les 
divers  sentiments  qu'il  exprime.  Le  récitatif  a  aussi  des  for- 
mules mélodiques  qui  lui  sont  propres  ,  et  peut  se  terminer 
dans  un  ton  quelconque.  Les  notes  dont  on  se  sert  ordinai- 
rement pour  marquer  chaque  syllabe  des  mots ,  sont  :  les 
noires,  les  croches  et  les  doubles  croches. 

L'école  moderne ,  suivant  l'exemple  de  l'école  ancienne, 
permet  les  agréments  dans  le  récitatif,  pourvu  qu'ils  soient 
analogues  au  sens  du  mot  et  à  l'expression  du  sentiment 
dominant.  C'est  surtout  à  la  fin  du  récitatif  obligé  que  pres- 
que tous  les  chanteurs  se  permettent  de  traiter  ces  désinences 
comme  de  cadences  véritables ,  ce  qui  produit  un  bon  effet. 
L'agrément  qui  est  le  plus  en  usage  et  qui  est  presqu'in- 
dispensable  dans  les  récitatifs,  c'est  l'appoggiature  qu'on 
pratique ,  dans  certains  cas ,  à  la  place  de  la  première  de 
deux  notes  sur  le  même  degré  ;  et  c'est  sur  ces  deux  notes 
que,  suivant  les  règles  de  l'orthographe  musicale,  on  doit 
prononcer  les  dernières  syllabes  d'un  mot.  Cette  règle  ne 
doit  pas  être  négligée  si  l'on  ne  veut  pas  que  la  mélodie  soit 
sèche  et  monotone. 

Le  récitatif  n'est  quelquefois  accompagné  que  par  la  basse 
et  le  piano;  on  lui  donne  alors  le  nom  de  récitatif  simple. 
On  s'en  sert  principalement  dans  l'opéra  bouffe  italien.  Le 
chanteur  le  débite  rapidement  et  donne  aux  paroles  moins 
d'accentuation  que  pour  tout  autre  récitatif.  Le  récitatif 
accompagné  par  l'orchestre  et  qui  se  chante  avec  force  et 
un  accent  prononcé,  s'appelle  récitatif  obligé;  on  en  fait 
particulièrement  usage  dans  les  opéras  sérieux  et  dans  ceux 
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de  demi-caractère.  C'est  dans  le  récitatif  obligé  qu'un  com- 
positeur habile  peut  déployer  toute  la  science  harmonique 
pour  exprimer  la  variété  des  idées  et  des  sentiments. 

Le  récitatif  simple  est  très  naturel ,  puisque  les  notes  sim- 
ples qui  le  composent ,  non  seulement  se  trouvent  dans  les 
cordes  naturelles  de  chaque  voix ,  mais  encore  qu'elles  sont 
marquées  et  disposées  de  manière  à  imiter  parfaitement  un 
discours  ordinaire,  et  à  faire  ressortir  chaque  phrase  et  cha- 
que période  séparément.  Tout  ceci  est  exprimé  par  la  mélo- 
die qu'on  varie  au  moyen  de  la  modulation  et  du  changement 
des  tons  ;  et  les  tons  changent  précisément  selon  les  différen- 
tes significations  des  paroles,  et  les  divers  sentiments  que 
l'on  veut  éveiller  dans  l'ame  des  auditeurs. 

La  mélodie  du  récitatif  obligé  ne  diffère  pas  beaucoup  de 
celle  du  récitatif  simple.  Le  système  de  l'un  et  de  l'autre  est 
toujours  le  même;  on  y  ajoute  seulement  l'accompagnement 
des  instruments,  afin  que  l'orchestre  puisse  remplir  les  mo- 
ments de  silence  de  l'acteur,  et  le  suivre  à  la  piste  pour  faire 
ressortir  avec  plus  d'avantage  tout  ce  qu'il  dit.  En  supposant 
donc  que  le  personnage  s'arrête  au  milieu  de  sa  déclamation, 
et  n'exprime  les  sentiments  qu'il  éprouve  que  par  son  atti- 
tude, ses  gestes  et  l'air  de  son  visage,  l'orchestre  doit  rem- 
plir les  intervalles  rendus  vides  par  le  silence  de  l'acteur;  il 
doit  peindre  les  passions  qui  agitent  le  personnage,  ou  les 
objets  qui  les  font  naître,  dialoguer  avec  lui ,  le  consoler  par 
de  doux  souvenirs,  par  des  sons  touchants  et  flatteurs,  par 
des  peintures  agréables  des  événements  futurs;  ou  l'attris- 
ter, le  tourmenter,  le  déchirer  par  des  accords  lugubres,  des 
tableaux  effrayants,  des  images  hideuses.  Quelquefois  ils 
s'interrompent  et  se  combattent  en  quelque  sorte  ;  quelque- 
fois ils  montrent  des  affections  mutuelles  :  toujours  ils  sont 
dépendants  l'un  de  l'autre,  comme  des  personnages  qui  pa- 
raîtraient en  même  temps  sur  le  théâtre  ;  et  c'est  à  cause  de 
cette  manière  de  se  conformer  l'un  à  l'autre  jusqu'à  un  certain 
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point,  que  ce  récitatif  porte  le  nom  de  récitatif  obligé. 

Le  compositeur  doit  l'employer  lorsque  les  sentiments  qui 
pénètrent  un  personnage  sont  très  forts,  mais  qu'ils  ne  domi- 
nent pas  paisiblement  dans  son  ame,  et  que  les  combats 
qu'ils  se  livrent  ne  sont  pas  encore  décidés  de  manière  à  pré- 
senter un  grand  et  unique  tableau  ;  lorsqu'enfin  tous  les  mou- 
vements ardents  que  les  sentiments  peuvent  faire  naître  sont 
mêlés  d'instants  de  réflexion,  de  délibération,  etc.  Quant  aux 
traits  d'orchestre,  ils  doivent  être  travaillés  avec  plus  de 
soin  que  quelque  morceau  de  musique  que  ce  puisse  être ,  à 
cause  du  grand  sens  qui  doit  leur  être  attaché ,  de  la  préci- 
sion et  de  la  force  que  l'on  doit  mettre  dans  les  images  qu'ils 
représentent,  de  l'espèce  de  conversation  qu'ils  doivent  te- 
nir, de  la  brièveté  qui  doit  leur  appartenir. 

Mais  souvent  il  arrive  que  le  sentiment  devient  très  mar- 
qué au  milieu  d'un  récitatif,  surtout  s'il  est  tendre,  plaintif  ou 
touchant;  quelque  courte  que  soit  sa  durée,  la  voix  aban- 
donnera alors  le  récitatif  pour  un  moment,  et  aura  recours 
au  véritable  chant. 

Quoiqu'un  récitatif  soit  exprimé  avec  les  inflexions  de 
voix  nécessaires  pour  ce  qui  regarde  les  repos  et  la  ponc- 
tuation, il  sera  néanmoins  toujours  faible  et  languissant,  s'il 
n'est  pas  accompagné  d'une  action  analogue  au  sujet.  C'est 
l'action  qui  donne  de  la  force  et  de  la  vivacité  au  discours,  et 
qui  exprime  le  caractère  du  personnage  que  l'on  veut  repré- 
senter. Il  est  donc  nécessaire  que  l'acteur  sente  profon- 
dément ce  qu'il  dit ,  connaisse  parfaitement  tout  ce  qui  a 
rapport  au  personnage  qu'il  représente,  et  qu'il  grave  surtout 
bien  dans  sa  mémoire  les  paroles  et  la  musique,  sans  quoi 
l'action  sera  toujours  imparfaite. 

REDUCTIO.  —  (Voyez  Deductio). 

REDUCTIO  MODI.  —  Autrefois ,  lorsqu'on  composait  un 
morceau  de  musique  dans  un  ton  transposé,  et  qu'on  vou- 
lait examiner  s'il  était  traité  conformément  à  son  ton  origi- 
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naire ,  on  le  transposait  de  nouveau  dans  son  ton  primitif.  Ce 
procédé  s'appelait  reductio  modi. 

REFRAIN  ,  s.  m.  —  Terminaison  d'un  couplet  ou  d'un  air 
de  vaudeville,  qu'on  répète  ordinairement  deux  fois  et  qu'on 
chante  quelquefois  en  chœur. 

REGALE,  s.  m.  *=  RÉGALE,  s.  f.  —  Jeu  d'anche,  le 
plus  ancien  de  tous  les  jeux  d'orgue.  Il  n'est  plus  employé 
dans  les  orgues  modernes. 

REGISTRI  D'ORGANO  =  REGISTRES  D'ORGUE.  —  Les 
registres  sont  des  règles  de  bois  que  l'organiste  tire  ou  pousse, 
et  qui  font  agir  de  certains  mouvements  pour  ouvrir  ou  fer- 
mer les  jeux  de  l'orgue  ,  selon  qu'il  éprouve  le  besoin  de  les 
faire  chanter  ou  de  les  réduire  au  silence.  La  poignée  par 
laquelle  l'organiste  ouvre  ou  ferme  un  registre  s'appelle  ti- 
rant (Voyez  Organo). 

REGISTRI  DI  RIPIENO  =  REGISTRE  DE  RIPIENE.  — 
(Voy.  Organo). 

REGISTRI  DI  VOCE  ==  REGISTRE  DE  LA  VOIX.  — 
Étendue  naturelle  de  chaque  genre  de  voix.  La  voix  humaine 
se  divise  en  deux  registres,  celui  de  poitrine  et  celui  de  tête, 
communément  appelé  fausset.  Quelques  uns  divisent  la  voix 
de  soprano  en  trois  registres ,  savoir  :  de  poitrine ,  du  do 
clé  de  violon  au  dessous  des  Ugnes  au  fa,  premier  espace; 
de  médium  (que  l'on  produit  avec  la  partie  supérieure  du 
larinx  ) ,  du  sot  seconde  ligne  jusqu'au  sot  son  octave  ;  de 
tête,  de  ce  dernier  sot  au  do  au  dessus  des  lignes.  Il  est  ex- 
trêmement rare  de  trouver  un  soprano  qui  exécute  tous  ces 
sons  avec  la  seule  voix  de  poitrine. 

RÉGLEUR ,  s.  m.  —  Ouvrier  qui  trace  les  portées  sur  le 
papier  pour  écrire  la  musique. 

REGLURE,  s.  f.  —  Manière  dont  le  papier  est  réglé;  il  ne 
faut  pas  que  la  réglure  soit  trop  noire  ou  trop  serrée. 

REGOLA.  =  RÈGLE,  s.  f.  —Prescription  ou  précepte 
auquel   on  doit    conformer  la   composition  et  l'exécution. 
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On  dit  aussi  règle  harmonique  pour  désigner  le  monocorde. 

REGOLA  D'OTTAVA  =  RÈGLE  D'OCTAVE.  —  Formule 
d'harmonie  établie  pour  l'accompagnement  des  gammes 
majeure  et  mineure,  tant  en  montant  qu'en  descendant , 
pour  faciliter  l'exécution  de  la  basse  non  chiffrée  à  celui  qui 
joue  de  la  basse  continue ,  et  pour  simplifier  l'art  ordinaire 
de  chiffrer  l'harmonie. 

Jusqu'à  ce  que  l'on  trouve  un  autre  procédé,  à  l'aide 
duquel  on  puisse  déterminer  toutes  les  progressions  possibles, 
dont  le  nombre  est  incalculable ,  la  règle  de  l'octave  sera 
toujours  d'un  grand  secours  pour  l'accompagnement,  surtout 
pour  celui  des  basses  non  chiffrées ,  et  même  pour  la  com- 
position, si  elle  est  simple. 

La  figure  134  contient  trois  divers  accompagnements  des 
gammes  dont  on  vient  de  parler. 

REGOLARE  =  RÉGULIER,  adj.  —  Tout  ce  qui  est  ren- 
fermé dans  les  règles  et  dans  de  justes  limites;  c'est  pour- 
quoi on  appelle  cadence  régulière  celle  qui  tombe  sur  les 
notes  essentielles  du  ton  ;  mode  régulier,  etc. 

RÉ  LA.  —  Désigne ,  dans  l'ancien  solfège,  la  muance  de 
ces  syllabes  sur  le  son  ré  ou  la.  (Voy.  Sotmisazione). 

RELAZIONE  =  RELATION ,  s.  f.  —  Rapport  entre  un 
son  qui  vient  d'être  entendu  dans  une  partie  vocale  et  in- 
strumentale, et  un  autre  son  qu'on  entend  actuellement  dans 
une  autre.  Lorsque  ces  deux  sons  concourent  à  laisser  dans 
l'oreille  la  sensation  d'une  consonnance  exacte ,  la  relation 
est  bonne;  quand  il  résulte  de  leur  rapport  une  conson- 
nance altérée,  la  relation  est  fausse.  Les  fausses  relations 
sont  proscrites  en  composition.         % 

RELAZIONE  NON  ARMON1GA  =  RELATION  NON  HAR- 
MONIQUE. —  Les  anciens  appelaient  de  ce  nom  une  mau- 
vaise succession  de  sons,  marquée  par  mi  fa,  lorsque  ces 
sons,  dans  leur  union  harmonique,  étaient  disposés  de  manière 
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à  contenir  le  mi  dans  une  voix  et  le  fa  dans  une  autre  de 
l'accord  suivant  (fig.  135,  a  —  Voy.  aussi  les  articles  Pro- 
priété et  Solmisazione). 

Cette  relation  non  harmonique  était  regardée  comme 
une  des  plus  grosses  bévues  que  l'on  pût  faire,  et  c'est  de  là 
que  naquit  le  proverbe  :  mi  contra  fa  est  diaboius  in 
musica.  Un  exemple  de  cette  fausse  relation  se  trouve  à 
la  figure  135  ,  &;  la  cause  en  est  pour  ainsi  dire  la  contra- 
diction. 

REPLICA  ==  RÉPLIQUE,  s.  f.  —  Signifie  octave  quand 
il  s'agit  d'un  son  redoublé  ,  et  reprise  du  sujet  quand  on 
parle  d'une  fugue. 

REPRISE  D'UN  OPÉRA.  —  Représentation  qu'on  donne 
après  avoir  été  plus  ou  moins  long-temps  sans  le  jouer. 

REQUIEM,  ou  Messe  de  requiem,  Messe  de  morts,  Missa 
pro  defunctis.  —  Composition  musicale  que  dans  l'église 
romaine  on  exécute  pour  les  morts,  et  dont  le  texte  com- 
mence par  Requiem  œternam. 

RE  SOL.  —  Désignait,  dans  l'ancien  solfège,  le  changement 
de  ces  deux  syllabes  sur  le  son  ré  ou  sot  (V.  Solmisazione). 

RESPIRO  =  SOUPIR,  s.  m.  —  (Voy.  Pausa). 

RESPONSORIO=  RÉPONS,  s.  m.  —  Chant  d'église  qu'on 
exécute  après  les  leçons  ou  après  les  capitules.  Le  premier 
s'appelle  répons,  long  et  le  second  répons  court. 

RETORICA  =  RHÉTORIQUE ,  s.  f.  ~  Science  d'après 
laquelle  chaque  partie  mélodique  se  réunit  à  un  tout.  Dans 
la  rhétorique  musicale  on  compte  cinq  parties  principales , 
avec  une  science  auxiliaire,  savoir  :  1°  la  périodologie  musi- 
cale ;  2°  les  styles;  3°  les  différents  genres  de  musique; 
l\°  la  disposition  des  idées  musicales  par  rapporta  l'extension 
des  morceaux,  ainsi  que  la  doctrine  des  figures;  5°  la  mé- 
thode d'exécuter  la  musique;  et  6°  la  critique  musicale  con- 
sidérée comme  science  auxiliaire. 
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RETROGRADO  =  RÉTROGRADE,  adj.  —  Contre/point 
rétrograde  (Voy.  Imitazione  et  Inversione). 

REÏTO  =  DIRECT,  adj.  —  (Voy.  Moto). 

RIBECA  ou  RIBEBA,  s.  f.  =  REBEC ,  s.  m.  —  Instrument 
d'une  forme  à  peu  près  semblable  à  celle  du  violon,  dont  on 
faisait  usage  en  France  dans  le  moyen-âge,  et  qui  ne  fut  aban- 
donné par  les  ménétriers  qu'à  la  fin  du  dix-septième  siècle. 
Le  rebec  était  monté  de  trois  cordes;  il  y  avait  des  dessus, 
des  tailles  et  des  basses  de  rebec. 

RICGIO,  s.  m.  =  VOLUTE,  s.  f.  —  (  Voy.  Istrumenti 
da  arco). 

RIGERCARE  ou  RICERGATA  (recherche,  recherchée).  — 
Morceau  de  musique  basé  sur  l'imitation  d'un  ou  de  plusieurs 
thèmes  qui  concourent  à  former  un  ton  mélodique  et  harmo- 
nique. 

RIDURRE  =  RÉDUIRE  ,  v.  a.  —  C'est  arranger  une 
composition  à  un  ou  plusieurs  instruments  pour  un  ou  plu- 
sieurs instruments  d'une  nature  différente ,  comme  réduire 
un  concerto  pour  violon  en  Un  concerto  pour  piano  ,  une 
symphonie  à  grand  orchestre  réduite  en  une  symphonie  à 
seuls  instruments  à  vent,  en  sextuors,  en  quatuors,  ou  pour 
piano ,  pour  guitare ,  etc. 

Au  lieu  des  expressions  réduire ,  réduction ,  on  se  sert 
quelquefois  des  mots  arranger,  arrangement. 

RIDUZIONE  =  RÉDUCTION,  s.  f.  —  (Voy.  l'article  pré- 
cédent). 

RIDUZJONE  DE'  RAPPORTI  DEGL'  IJNTERVALLI  =  RÉ- 
DUCTION DES  RAPPORTS  DES  INTERVALLES.  —  On  peut 
considérer  le  rapport  d'un  intervalle  comme  une  fraction 
indiquant  en  combien  de  parties  égales  doit  être  divisée 
la  corde  qui  donne  le  son  le  plus  bas  d'un  intervalle ,  et 
combien  de  parties  de  cette  corde  sont  nécessaires  pour 
produire  le  son  le   plus  élevé  de  ce  même  intervalle.  Si 
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donc  le  rapport  de  ce  dernier  intervalle  est  exprimé  par  des 
nombres  d'une  plus  grande  valeur,  c'est-à-dire,  si ,  par 
exemple,  le  rapport  de  la  quarte,  l\  :  3  ou  Zfl\,  est  repré- 
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sente  par  les  nombres  —  •—  —  ,  non  seulement  on  rendra 
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l'opération  beaucoup  plus  longue ,  mais  encore  on  en  com- 
prendra plus  difficilement  la  valeur;  c'est  pourquoi  on  repré- 
sente ordinairement  les  rapports  des  intervalles  par  des 
nombres  de  la  moindre  valeur  possible ,  et  on  les  réduit  à 
leurs  nombres  radicaux,  ce  qu'on  obtient  à  l'aide  des  règles 
ordinaires  d'arithmétique. 

RIGAUDON  ou  RIGODON,  s.  m.  —  Air  de  danse  d'un 
mouvement  vif,  à  deux  Temps  et  à  deux  reprises,  dont 
chacune  est  phrasée  de  quatre  en  quatre  mesures ,  et  com- 
mence par  une  noire  en  levant. 

On  prétend  que  le  nom  de  cette  danse  vient  de  celui  de 
son  inventeur. 

RIGO,  s.  m.  =  PORTÉE ,  s.  f.  —  Nom  des  cinq  lignes 
parallèles  sur  lesquelles  on  écrit  les  notes  de  musique. 
Avant  le  xme  siècle  on  se  servait  d'une  portée  composée  de 
huit  lignes  ;  par  la  suite  on  la  réduisit  au  nombre  de  quatre, 
qu'on  jugea  alors  suffisantes  pour  noter  le  chant  grégorien. 
Enfin,  au  xv%  on  commença  à  donner  une  cinquième  ligne 
à  la  portée  du  plain-chant,  et  l'on  introduisit  notre  portée 
de  cinq  lignes,  dont  on  a  reconnu  la  nécessité  à  cause  du 
grand  nombre  de  changements  de  clés,  que  l'insuffisance  de 
la  portée  de  quatre  lignes  obligeait  de  faire. 

Galilée  fait  mention  d'une  portée  de  sept  et  de  dix  lignes. 
Rircher  parle  d'une  portée  de  deux  lignes  sur  lesquelles  les 
points  étaient  écrits  de  la  manière  suivante  : 
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RILEH.  —  C'est  le  nom  d'une  lyre  très  simple  en  usage 
parmi  les  paysans  de  Russie. 

RINFORZANDO  (  en  renforçant  ) ,  par  abrév.  rf.  —  Ce 
terme  italien  indique  qu'on  doit  augmenter  par  une  grada- 
tion continue  l'intensité  du  son  dans  l'exécution  de  la  mu  - 
si  que. 

RIPERCUSSIONE  =  RÉPERCUSSION ,  s.  f.  —  (  Voyez 
Fuga). 

Pour  ce  qui  a  rapport  aux  tons  d'église,  la  répercussion 
différait  autrefois  de  celle  dont  il  est  parlé  à  l'article  Fugue, 
et  signifiait  les  sons  les  plus  usités  et  le  plus  souvent  répétés 
dans  tel  ou  tel  mode.  Dans  les  huit  tons  d'église  on  adopta 
par  la  suite  les  répercussions  suivantes  : 
Dans  le  premier  ton  Ré  —  ta,  une  quinte , 
Dans  le  second  Ré  —  fa,  une  tierce , 

Dans  le  troisième      Mi  —  do,  une  sixte , 
Dans  le  quatrième    Mi  —  ta,  une  quarte, 
Dans  le  cinquième    Fa  —  do.  une  quinte , 
Dans  le  sixième        Fa  —  la,  une  tierce , 
Dans  le  septième      Sot  —  ré,  une  quinte, 
Dans  le  huitième      Sot  —  do,  une  quarte. 
RIPETIZIONE  =  RÉPLIQUE,  s.  f  —  (Voy.  Reptica). 
RIPIEGO  D'ARCO  =  REPRISE  DE  L'ARCHET.  —  C'est 
un  artifice  dont  on  use  quand  le  coup  d'archet  qui  marchait 
irrégulièrement  (  à  contre  archet  )  reprend  son  jeu  naturel. 
La  reprise  de  l'archet  s'exécute  de  quatre  manières  qui  con- 
sistent :  1°  à  faire  deux  notes  détachées  en  poussant;  2°  à 
lier  deux  notes  ;  3°  à  faire  deux  notes  portées  en  tirant  ;  U°  à 
répéter  de  suite  deux  coups  d'archet  en  tirant. 

RIPIENO  =  RIPIÈNE,  REMPLISSAGE,  s.  m.  —  Nous 
avons  parlé  à  l'article  Orgue  des  jeux  de  ripiène.  Par  ce 
mot  on  entend  aussi  celle  des  parties  qu'on  redouble  dans 
l'exécution  de  la  musique  à  grand  orchestre  et  qui  ne  se  joue 
que  dans  les  tutti,  comme  les  violons,  les  violes,  les  basses 
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dans  les  symphonies ,  dans  l'opéra,  etc.,  par  opposition  à  la 
partie  obligée  ou  concertante. 

RIPOSO  =  REPOS,  s.  m.  —  C'est  la  terminaison  de  la 
phrase  sur  laquelle  terminaison  le  chant  se  repose  plus  ou 
moins  parfaitement.  Le  repos  ne  peut  s'obtenir  que  par  une 
cadence  parfaite;  une  cadence  par  surprise  (d'inganno)  ou 
interrompue  ne  donne  pas  un  vrai  repos ,  et  la  dissonance 
l'exclut  entièrement.  Dans  les  parties  chantantes,  il  est  cer- 
tains repos  qui  sont  nécessaires ,  tant  pour  satisfaire  au  sens 
des  paroles  que  pour  faire  reposer  la  voix. 

RIPRES  A  =  RENVOI,  s.  m.  —  Le  renvoi  est  figuré  par  un  S 
incliné ,  traversé  d'une  barre ,  ou  par  tout  autre  signe ,  le- 
quel, correspondant  à  un  autre  signe  semblable,  marque  qu'il 
faut  répéter  le  passage  compris  entre  les  deux  signes,  et  de 
là  suivre  jusqu'à  ce  qu'on  trouve  le  point  final. 

RISOLUTO  (  décidé).  —  Ce  mot  italien  indique  dans  la 
musique  une  exécution  énergique  et  d'un  mouvement  dé- 
cidé, en  procédant  plutôt  par  des  sons  détachés  que  liés. 

RISOLLZIONE  =  RÉSOLUTION ,  s.  f.  —  La  résolution 
consiste  en  ce  que  la  dissonance  frappée  descend  ou  monte 
d'un  degré  conjoint  sur  la  consonnance  voisine  (  Voy.  Pre- 
parazione).  La  fig.  136  contient  un  exemple  d'une  réso- 
lution retardée. 

RISPOSTA  =  RÉPONSE,  s.  f.  (Voy.  Fuga). 

RISUONANZA  =RÉSONNANCE,  s.  f.  —  Prolongement  ou 
réflexion  du  son,  soit  par  les  vibrations  continuées  des  cordes 
d'un  instrument ,  soit  par  les  parois  d'un  corps  sonore ,  soit 
par  la  collision  de  l'air  renfermé  dans  un  instrument  à 
vent. 

Les  voûtes  elliptiques  ou  paraboliques  résonnent,  c'est-à- 
dire  réfléchissent  le  son.  Les  deux  grands  cratères  d'albâtre 
fleuri  que  l'on  voit  au  Louvre,  dans  une  des  salles  du  Musée 
des  antiques ,  offrent  un  exemple  bien  étonnant  et  presque 
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magique  des  phénomènes  de  la  résonnance.  Deux  personnes, 
placées  chacune  auprès  d'un  de  ces  cratères,  s'entretiennent, 
à  voix  très  basse  et  à  une  distance  de  trente  pas,  sans  qu'on 
puisse  les  entendre  d'aucun  point  de  la  salle.  Le  bruit  léger, 
produit  par  le  balancier  d'une  montre,  est  aussi  transmis 
d'un  cratère  à  l'autre  par  la  résonnance  de  ces  vases  et  de 
la  voûte. 

Un  autre  exemple  d'un  phénomène  de  la  résonnance  en- 
core plus  étonnant,  et  qu'on  ne  peut  pas  expliquer,  est  celui 
qu'offre  le  théâtre  de  Parme ,  qui  a  trois  cents  pieds  de  long. 
Du  fond  de  ce  théâtre  on  entend  tout  ce  qu'une  personne, 
placée  à  l'extrémité  opposée,  dit  même  à  demi-voix. 

Les  cavités  du  larynx,  de  la  bouche  et  du  nez  renforcent  la 
voix  par  leur  résonnance,  comme  nous  le  verrons  à  l'article 
Voix,  ainsi  qu'à  l'article  Ouïe,  en  parlant  de  la  résonnance 
des  cellules  mastoïdes.  Si  l'on  tient  avec  les  doigts  la  guim- 
barde et  qu'on  frappe  sur  la  languette,  elle  ne  rendra  aucun 
son  ;  mais  si,  la  tenant  entre  les  dents,  on  frappe  de  même, 
elle  rendra  un  son  qu'on  varie  en  serrant  plus  ou  moins,  et 
qu'on  entend  d'assez  loin ,  surtout  dans  le  bas. 

Un  diapason  mis  en  vibration  donne  un  son  bien  faible  ;  il 
va  résonner  avec  force ,  si  vous  appuyez  ce  petit  instrument 
sur  la  table  d'harmonie  d'un  violoncelle,  d'un  piano,  d'un 
violon,  ou  tout  autre  corps  élastique ,  tel  qu'un  vase  de  cris- 
tal, une  glace  ;  il  en  est  de  même  de  ces  petits  carillons  ren- 
fermés dans  des  montres,  des  cachets,  et  dont  on  augmente 
la  résonnance  par  un  semblable  moyen. 

Dans  les  instruments  à  cordes,  tels  que  le  piano,  la  harpe, 
le  violon,  le  violoncelle ,  la  guitare ,  le  son  vient  uniquement 
de  la  corde ,  mais  la  résonnance  dépend  de  la  caisse  de  l'in- 
strument. 

On  appelle  en  général  fond  de  résonnance,  par  exemple, 
dans  les  pianos,  cette  planche  de  bois  placée  au  dessous  des 
cordes,  qui  est  destinée  à  communiquer  à  l'organe  de  l'ouïe 
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l'air  agité  par  la  vibration  des  cordes  au  moyen  de  sa  force 
de  répercussion. 

On  a  nommé  résonnance  multiple  la  propriété  qu'a  un 
son  d'en  faire  entendre  plusieurs  autres,  et  résonnance  sous 
multiple  un  phénomène  tout  contraire,  dans  lequel  deux 
sons  en  produisent  un  troisième  (Voy.  Suono). 

RITARDO  o  SOSPENSIONE  =  RETARD  ou  SUSPENSION. 
—  Prolongation  d'un  ou  plusieurs  sons  d'un  accord  sur  l'ac- 
cord suivant.  Dans  la  seconde  et  quatrième  mesure  de  la 
figure  137,  a ,  l'octave  descend  sur  la  tierce  de  l'accord  sui- 
vant, si  cette  tierce  n'est  pas  entendue  immédiatement  sur 
sa  note  fondamentale;  mais  si  au  contraire  elle  est  retardée 
en  forme  de  quarte ,  ainsi  qu'on  le  voit  par  l'exemple  de  la 
même  figure ,  lettre  h,  cela  s'appelle  un  retard. 

Dans  le  système  de  Kirnberger,  toutes  les  dissonances,  a 
l'exception  de  l'accord  de  septième  sur  la  dominante  avec 
ses  renversements ,  sont  considérées  comme  autant  de  re- 
tards. Dans  le  système  de  Rameau  on  les  regarde  plutôt 
comme  des  accords  dissonants  et  résolus. 

Quant  à  la  règle  qui  indique  que  le  retard  doit  exister 
d'abord  comme  consonnance,  c'est-à-dire  qu'il  doit  être  pré- 
paré par  une  consonnance,  si  elle  n'est  pas  tout  à  fait  erro- 
née ,  elle  est  du  moins  soumise  à  quelques  exceptions ,  ainsi 
que  le  prouve  l'exemple  de  la  figure  138. 

Il  y  a  aussi  des  retards  mélodiques  qui  dérivent  d'un  ac- 
cord dissonant  dont  on  retarde  la  résolution  au  moyen  d'une 
cadence  par  surprise  ou  au  moyen  de  ce  qu'on  appelle 
suppression  de  mesure  (Voy.  Periodologia) ,  ou  par  ce 
qu'on  ajoute  à  la  cadence  parfaite,  etc.  Les  appoggiatures, 
les  notes  de  passages  peuvent  être  aussi  considérées  comme 
des  retards  mélodiques;  et  l'on  remarque  une  espèce  de 
retard  dans  l'exécution  même  (Voy.  Staccato). 

RIÏMIGO  =  RHYTHMIQUE,  adj.  —  Une  musique  rhyth- 
mlque  est  celle  qui  est  ordonnée  avec  une  parfaite  symétrie 
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daus  les  membres  dont  se  composent  ses  périodes.  Un  ac- 
compagnement rhythmique  est  celui  dans  lequel  le  com- 
positeur fait  entendre  constamment  le  groupe  uniforme,  l'ar- 
pège adopté,  tandis  que  l'harmonie  varie  ses  accords. 

RITMO  =  RHYTHME,  s.  m.  —  Ce  terme,  dérivé  du 
mot  grec  p'vêpoç,  désigne  en  musique  la  proportion  qu'ont 
entre  elles  les  parties  d'un  même  tout,  ou,  selon  quelques 
auteurs,  le  rapport  déterminé  des  successions  des  sons.  Le 
rhythme  se  divise  en  intérieur  et  extérieur. 

Le  rhythme  intérieur  résulte  du  rapport  qui  existe  entre 
la  durée  de  chacune  des  parties  composant  un  tout,  et  le 
rhythme  extérieur,  du  rapport  qui  existe  entre  une  entière 
succession  de  sons  à  l'égard  d'autres  entières  successions.  Si 
l'on  considère  ces  rhythmes  sous  le  point  de  vue  de  leur  ori- 
gine et  de  leur  but,  tant  l'un  que  l'autre,  ils  n'ont  rien  à 
faire  avec  la  mesure  ;  car  la  mesure  n'est  autre  qu'une  addi- 
tion des  moments  en  sommes  égales,  tandis  que  le  rhythme 
est  le  moyen  qui  conduit  à  la  contemplation  la  plus  déter- 
minée des  sentiments  exposés  ou  des  idées  exthétiques. 

Quelques  uns  appellent  rhythme  intérieur  celui  de  la 
mélodie,  et  rhythme  extérieur  celui  de  la  mesure. 

Le  rhythme  est  donc  la  symétrie  de  plusieurs  groupes 
d'entières  successions  de  sons,  d'une  plus  ou  moins  grande 
valeur.  Cette  symétrie  rhythmique  rend  une  composition 
musicale  beaucoup  plus  claire,  et  s'appelle  ordinairement 
carrure  des  phrases  (Voy.  Periodologia). 

Il  est  utile  cependant  de  faire  remarquer  qu'une  trop  stricte 
observance  de  la  car rure  engendre  souvent  la  monotonie.  On 
peut  assurer  que  le  rhythme  a  été  le  premier  moyen  dont  on 
s'est  servi  dans  l'enfance  de  la  musique,  pour  rendre  agréable 
à  l'oreille  une  succession  de  sons  qui,  par  elle-même,  n'était 
qu'insignifiante.  Le  degré  de  sensation  agréable  produit  par 
cette  répétition  rhythmique,  se  trouve  en  partie  confirmé 
par  l'usage  des  tambours  introduits  dans  la  milice.  La  seule 
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différence  des  coups  rhythmiques  rend  plus  facile  le  mouve- 
ment des  pas,  détermine  leur  degré  de  vitesse  ou  de  lenteur, 
et  inspire  même  dans  le  cœur  des  guerriers  un  sentiment  de 
courage  et  de  bravoure.  On  ne  peut  donc  révoquer  en  doute 
les  effets  du  rhythme  ;  on  sera  même  convaincu  de  sa  puis- 
sance si  l'on  considère  que  tous  les  peuples  à  demi  sauvages 
et  à  demi  civilisés,  pour  rendre  plus  variée  et  plus  agréable 
leur  musique  primitive,  c'est-à-dire  leurs  sons  simples  et  leur 
bruit  ne  se  servirent  point  de  modification  des  sons ,  mais 
bien  du  rhythme  :  ce  qui  est  bien  suffisamment  prouvé  par 
l'usage  des  instruments  de  percussion  qui,  sans  l'observance 
du  rhythme,  fatigueraient  et  ennuieraient  même  les  peuples 
sauvages.  Les  anciens  Grecs,  à  l'époque  de  leur  plus  haute  ci- 
vilisation ,  attribuaient  au  rhythme  une  grande  puissance  es- 
thétique, et  le  considéraient  comme  la  partie  la  plus  sublime 
de  la  musique  ;  c'est  pourquoi  ils  attachaient  une  plus  grande 
importance  à  la  forme  extérieure  des  phrases  musicales  qu'à 
leur  contenu.  Du  reste ,  sans  même  accorder  au  rhythme  de 
trop  nombreuses  prérogatives ,  il  faut  cependant  convenir 
que  dans  la  musique ,  ainsi  que  dans  la  poésie  ,  le  rhythme 
embellit  les  pensées  et  les  parties  mélodiques,  et  ajoute  sur- 
tout à  leur  degré  de  clarté  et  de  vivacité.  Une  des  principales 
beautés  de  la  musique  de  Joseph  Haydn,  c'est  le  rhythme. 

RITMOPEA  =  RHYTHMOPÉE,  s.  f.  —  Partie  scientifique 
de  la  mélodie  qui  apprend  l'arrangement  des  parties  mélo- 
diques relativement  à  leur  extension ,  afin  qu'elles  puissent 
avoir  entre  elles  un  rapport  agréable  et  conforme  à  notre 
sentiment  (Voy.  Greci  antichi). 

RITORNELLO ,  s.  m.  =  REPRISE,  s.  f.  —  Toute  partie 
d'un  air,  laquelle  se  répète  deux  fois  sans  être  écrite  deux 
fois,  s'appelle  reprise.  On  appelle  encore  reprise  le  signe  qui 
indique  cette  répétition;  il  se  figure  par  une  double  barre 
perpendiculaire  qui  traverse  toute  la  portée ,  avec  deux  ou 
quatre  points  en  dehors  de  chaque  côté.  Cette  reprise  ainsi 
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ponctuée  à  droite  et  à  gauche  marque  qu'il  faut  dire  deux 
fois  tant  la  partie  qui  précède  que  celle  qui  suit.  Lorsque  la 
reprise  a  seulement  des  points  à  sa  gauche ,  c'est  pour  la 
répétition  de  ce  qui  précède  ;  et  lorsqu'elle  n'a  des  points 
qu'à  sa  droite,  c'est  pour  la  répétition  de  ce  qui  suit 
(fig.  128,  a). 

RITORNELLO,  s.  m.  =  RITOURNELLE,  s.  f.  —  Phrase 
assez  courte  exécutée  par  un  ou  plusieurs  instruments  et  qui 
sert  de  prélude  aux  cavatines,  aux  airs ,  etc. 

Dans  les  concertos  la  ritournelle  est  une  espèce  de  sym- 
phonie ,  quelquefois  en  rapport  avec  la  première  partie  du 
concerto ,  et  quelquefois  complètement  différente. 

On  appelle  aussi  ritournelles  ces  traits  d'orchestre  qui  se 
trouvent  entre  deux  solos  ou  au  milieu  et  même  à  la  fin  d'un 
air ,  d'un  duo ,  etc. 

RIVOLTO  =  RENVERSÉ,  aclj.  —  En  fait  d'intervalle, 
renversé  est  opposé  à  direct ,  et  en  fait  d'accords  il  est  op- 
posé à  fondamental. 

RIVOLTO  =  RENVERSEMENT,  s.  m.  —  Changement 
d'ordre  dans  les  sons  qui  composent  les  accords ,  et  dans 
les  parties  qui  composent  l'harmonie.  Il  est  certain  que  dans 
tout  accord  il  y  a  un  ordre  fondamental  et  naturel ,  qui  est 
celui  de  la  génération  de  l'accord  même  ;  mais  les  circon- 
stances d'une  succession ,  le  goût ,  l'expression ,  le  beau 
chant,  la  variété,  obligent  souvent  les  compositeurs  de  chan- 
ger cet  ordre ,  et  par  conséquent  la  disposition  des  parties. 

Renversement  des  parties.  Dans  le  contrepoint  double 
(  Voy.  cet  article)  les  parties  se  renversent  quelquefois  d'un 
bout  à  l'autre.  i 

ROLLO,  ROLLANDO=  ROULEMENT,  s.  m.  —  Le  roule- 
ment s'exécute  sur  le  tambour  et  la  timbale  par  le  mouve- 
ment alternatif  de  deux  baguettes,  et  en  frappant  deux 
coups  avec  chacune.  Le  roulement  de  timbale  produit  un 
effet  surprenant  dans  le  crescendo  et  le  forte  d'un  orchestre 
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nombreux.  Plusieurs  symphonies  de  Haydn  commencent  par 
un  roulement  de  timbales  (Voy.  Timpani). 

ROMANI  =  ROMAINS  (notices  historiques  sur  la  musique 
des  anciens).  —  Quoique  l'histoire  la  plus  ancienne  des 
Romains  se  perde ,  comme  celle  de  toutes  les  autres  nations, 
dans  la  nuit  des  temps ,  néanmoins  la  plupart  des  historiens 
partagent  l'opinion  que  les  anciens  Romains  reçurent  les 
premières  notions  de  leurs  sciences  et  de  leurs  arts  des 
Etrusques  et  des  Grecs,  ce  qui  veut  dire  qu'ils  tirèrent  aussi 
de  ces  peuples  leurs  connaissances  musicales.  Au  rapport  de 
Denys  d'Halicarnasse,  de  Strabon  et  de  Tite-Live,  les  céré- 
monies religieuses  et  la  musique  vocale  passèrent  des 
Etrusques  aux  Romains,  et  les  Arcades  furent  les  premiers  à 
introduire  l'écriture  et  la  musique  instrumentale  en  Italie. 
Denys  rapporte ,  en  termes  précis ,  que  les  fondateurs  de 
Rome,  Romulus  et  Rémus,  furent  instruits  dans  les  arts 
grecs,  entre  autres  dans  la  musique.  Cette  circonstance  et 
l'usage  que  faisaient  les  Romains  de  la  musique  dans  les  fêtes 
de  leurs  dieux ,  dans  les  triomphes ,  funérailles ,  banquets , 
spectacles,  etc.,  prouvent  évidemment  qu'ils  ne  méprisaient 
pas  la  musique,  ainsi  que  le  prétendent  quelques  auteurs. 
Ce  qui  vient  encore  à  l'appui  de  notre  assertion,  c'est  que 
presque  tous  les  empereurs  ont  protégé  cet  art,  et  que 
plusieurs  d'entre  eux  l'ont  exercé. 

La  plus  ancienne  mention  qui  soit  faite  de  la  musique  à 
Rome  est  une  description  du  triomphe  de  Romulus,  après  sa 
victoire  sur  les  habitants  de  Cécina,  749  ans  avant  J.  C.  Denys, 
d'Halicarnasse  (  Antiquit.  rom. ,  lib.  11  )  rapporte  que 
dans  cette  occasion  l'armée  tout  entière,  rangée  par  di- 
visions ,  suivit  le  char  du  vainqueur,  chantant  des  hymnes 
aux  dieux  et  célébrant  son  général  en  vers  improvisés. 

Dans  les  institutions  religieuses  de  Numa  Pompilius  les 
Saii&ns  étaient  les  gardiens  des  douze  boucliers  conservés 
dans  le  temple  de  Mars.  Les  Saliens,  choisis,  par  Numa  lui- 
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même  ,  parmi  les  fils  des  Patriciens  ,  étaient  chargés  de  porter 
tous  les  ans  en  procession,  dans  les  rues  de  Rome ,  ces  douze 
boucliers  parmi  lesquels  se  trouvait  i'ancilé  ou  bouclier 
sacré  que  Numa  feignit  être  tombé  du  Ciel ,  et  à  la  conser- 
vation duquel  il  prétendit  qu'était  attachée  la  destinée  de 
l'empire  Romain.  Les  prêtres  du  dieu  Mars  célébraient  cette 
fête  en  dansant ,  et  la  musique  qui  accompagnait  ces  danses 
était  très  bruyante;  car  les  Saliens  frappaient  les  boucliers 
les  uns  contre  les  autres  à  l'instar  des  Corybantes  et  des 
Dactyles  Idéens.  Dans  ces  processions  on  chantait  aussi  des 
hymnes ,  adressées  au  dieu  de  la  guerre ,  qu'on  appelait 
carmina  saiiana.  Cette  fête  durait  trois  jours  et  se  célé- 
brait au  commencement  du  mois  de  mars  ;  c'était  un  grand 
honneur  pour  les  Romains,  même  les  plus  distingués,  que 
d'être  admis  parmi  les  Saliens.  Scipion  l'Africain  ,  plusieurs 
princes  de  l'empire  et  quelques  empereurs  même  ont  appar- 
tenu à  cet  ordre.  Le  nom  de  Saliens  dérive  des  mouve- 
ments très  vifs  que  ces  prêtres  faisaient  en  dansant ,  et  l'on 
croit  que  c'est  pour  cette  raison  qu'on  appelait  tous  les  autres 
danseurs  Saitatores. 

Servius  Tullius,  dont  le  règne  commença  578  ans  avant 
Jésus-Christ,  distribua  le  peuple  en  classes  ou  centuries,  et 
deux  d'entre  elles  furent  composées  de  joueurs  de  trompettes, 
de  cornets,  de  tous  les  instruments  enfin  qui  servaient  dans  les 
batailles  à  sonner  la  charge.  Dans  les  lois  des  dix  tables  qui 
furent  faites  450  ans  avant  Jésus-Christ ,  on  trouve  encore 
une  mention  particulière  des  musiciens.  Par  ces  lois  le  nombre 
des  joueurs  de  flûte  qui  assistaient  aux  funérailles,  était 
limité  à  dix ,  et  il  y  était  ordonné  que  les  louanges  des 
hommes  honorables  {honoratorum  virorum)  seraient  pro- 
noncées devant  une  assemblée  du  peuple,  et  que  des  chants 
lamentables ,  accompagnés  du  son  de  la  flûte ,  s'uniraient  à 
cette  oraison  funèbre. 

Chez  les  Romains ,  comme  chez  les  Grecs  ,  les  cérémonies 
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religieuses  et  les  jeux  scéniques  étaient  accompagnés  de  la 
musique.  Après  la  défaite  d'Antiochus-le-Grand,roide  Syrie, 
on  introduisit  à  Rome  les  psattriœ  et  les  sambucistriœ , 
c'est-à-dire  des  femmes  qui  chantaient  et  jouaient  des  instru- 
ments à  cordes  dans  les  fêtes  et  pendant  les  repas.  Il  paraît 
qu'avant  l'introduction  de  ces  femmes  les  Romains  n'avaient 
fait  aucun  usage  des  instruments  à  corde,  et  que  ce  n'est  qu'à 
cette  époque,  c'est-à-dire  186  ans  avant  Jésus-Christ,  que 
leur  musique  prit  un  nouvel  accroissement.  On  peut  donc 
conclure  qu'à  partir  de  la  fondation  de  Rome  jusqu'à  cette 
époque ,  les  progrès  des  Romains  dans  l'art  musical  ont  été 
d'une  faible  importance.  Nous  avons  vu  que  les  Egyptiens , 
les  Hébreux  et  les  Grecs  eurent  bientôt  trois  espèces  d'in- 
struments de  musique;  mais  les  Romains,  qui  n'inventèrent 
même  pas  leurs  instruments,  et  les  reçurent  des  peuples 
étrangers,  surtout  des  Etrusques  et  des  Siciliens,  ont  eu 
besoin  d'un  laps  de  temps  de  cinq  siècles  pour  arriver  à  pou- 
voir accompagner  leurs  chants  d'instruments  à  cordes. 

Sous  le  consulat  de  Manlius ,  le  vainqueur  des  Gaulois ,  on 
attira  à  Rome ,  de  toutes  les  parties  du  monde  ,  une  multi- 
tude de  musiciens ,  surtout  de  la  Grèce,  pour  célébrer  avec 
plus  d'éclat  l'entrée  triomphale  de  ce  guerrier  et  contribuer 
aux  jeux  publics. 

Suétone  rend  compte  d'une  fête  publique,  célébrée  sous 
l'empire  de  Jules-César,  et  dit  qu'il  se  trouvait  alors  à  Rome 
de  dix  à  douze  mille  chanteurs,  chanteuses  et  instrumen- 
tistes. Après  l'assassinat  de  cet  empereur,  lorsque  son  corps 
fut  brûlé  solennellement,  tous  les  musiciens  jetèrent  leurs 
instruments  dans  les  flammes  pour  témoigner  de  leur  tristesse 
pour  cet  événement  malheureux. 

Auguste  ne  se  montra  pas  moins  favorable  à  la  musique. 
Cet  empereur  organisa  d'innombrables  spectacles  qu'il  re- 
gardait comme  le  meilleur  moyen  de  distraire  le  peuple  et 
de  le  tenir  soumis  à  l'obéissance  ;  il  ordonna  en  outre  que 
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toutes  les  comédies  et  tous  les  concerts  (levaient  être  au- 
torisés par  de  certains  édiles  nommés  à  cet  'effet ,  avant 
qu'il  fût  permis  de  les  livrer  au  public.  C'est  de  son  temps 
qu'on  commença  à  témoigner  sa  satisfaction  ou  son  mé- 
contentement par  des  battements  de  mains  ou  par  des 
sifflets.  Cet  empereur  récompensait  richement  les  artistes 
distingués ,  et  il  était  toujours  le  premier  à  manifester  son 
approbation  par  des  applaudissements. 

Après  sa  mort ,  la  musique  commença  à  déchoir.  Sa  dé- 
cadence fut  encore  plus  complète,  lorsque  Tibère,  à  cause 
d'un  meurtre  commis  en  plein  théâtre,  bannit  non  seulement 
les  acteurs  et  les  musiciens ,  mais  encore  un  grand  nombre 
de  spectateurs,  et  rendit  Rome  aussi  triste  qu'elle  était  joyeuse 
au  temps  d'Auguste.  Tibère  n'était  pourtant  pas  ennemi  de 
la  musique,  car  il  s'en  occupait  d'une  manière  toute  parti- 
culière dans  l'île  Caprée. 

Caligula  rappela  à  Rome  les  musiciens  avec  les  acteurs,  en 
les  comblant  de  bienfaits.  Enorgueilli  de  sa  belle  voix,  ce 
tyran  avait  la  manie  de  vouloir  se  faire  passer  pour  Apollon; 
il  poussa  même  ce  caprice  jusqu'à  se  faire  dorer  la  barbe, 
à  l'occasion  d'une  grande  fête,  pour  rendre  ainsi  plus  frap- 
pante sa  ressemblance  avec  le  dieu  delà  musique.  Claude 
protégea  lui  aussi  la  musique  ;  cependant  il  sentit  un  plus 
grand  penchant  pour  les  combats  des  gladiateurs  que  pour 
l'art  musical. 

iParmi  tous  les  empereurs  romains,  aucun  ne  fut  aussi  pas- 
sionné pour  la  musique  que  Néron,  qui  monta  sur  le  trône 
60  ans  après  la  naissance  de  Jésus-Christ.  Il  avait  une  belle 
voix  et  chantait  assez  bien  pour  un  chanteur  de  cette  épo- 
que ;  il  jouait  de  la  harpe  et  de  la  lyre  de  manière  à 
pouvoir  disputer  les  prix  publics. 

Néron  débuta  à  Naples.  Il  entra  dans  cette  ville  sous  le 
costume  d'Apollon,  suivi  d'une  foule  des  plus  célèbres 
musiciens  venus  avec  lui  sur  des  milliers  de  chars.    Au 
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moment  d'entrer  en  scène,  un  fort  tremblement  de  terre  se 
fit  sentir;  mais  Néron  continua  à  chanter  avec  une  impertur- 
bable fermeté,  malgré  la  fuite  d'une  partie  des  auditeurs. 
Malheureusement  pour  le  genre  humain  le  théâtre  ne  s'é- 
croula qu'après  la  représentation.  Ce  tyran  fut  si  satisfait  des 
applaudissements  qu'il  reçut  à  Naples,  qu'il  eut  toujours 
une  prédilection  particulière  pour  cette  ville.  Bientôt  les 
musiciens  accoururent  de  toutes  les  contrées  pour  l'entendre 
et  pour  juger  par  eux-mêmes  des  talents  de  l'empereur. 

Il  en  retint  cinq  mille  qui,  dès  ce  moment,  restèrent  atta- 
chés à  son  service.  Il  leur  donna  un  costume  uniforme,  et 
leur  apprit  de  quelle  manière  il  entendait  être  applaudi. 

A  son  retour  de  Naples,  le  peuple  romain  était  si  impa- 
tient de  le  voir  monter  sur  le  théâtre ,  qu'il  le  pria  un  jour 
dans  une  des  rues  de  Rome  où  Néron  passait,  de  lui  faire 
entendre  sa  voix  divine.  Des  applaudissements  vifs  et  prolon- 
gés furent  le  prix  de  cette  complaisance  inouïe.  Dès  ce  mo- 
ment, le  maître  du  monde  n'eut  plus  de  difficulté  à  se  mettre 
au  rang  des  histrions,  et  à  accepter  sa  part  des  rétributions 
publiques  destinées  à  payer  leur  talent,  regardant  comme 
une  chose  précieuse  tout  ce  qui  lui  venait  de  la  musique. 

Encouragé  par  ces  succès,  Néron  se  transforma  pour  ainsi 
dire  en  musicien  ambulant ,  parcourut  la  Grèce  chantant  et 
jouant  de  la  lyre,  défiant  les  meilleurs  musiciens  dans  chaque 
ville  où  il  arrivait,  et  comme  on  le  pense  bien  remportant 
toujours  la  victoire ,  non  par  la  supériorité  de  ses  talents  , 
mais  en  gagnant  ses  juges  et  souvent  ses  rivaux  eux-mêmes. 
Il  concourut  aussi  aux  jeux  olympiques,  et  par  l'emploi  des 
mêmes  moyens  il  fut  couronné  plusieurs  fois;  et  pour  qu'il 
ne  restât  plus  aucun  monument  d'autres  vainqueurs  avant  lui, 
il  donna  l'ordre  d'abattre  et  de  détruire  leurs  statues.  Pen- 
dant son  séjour  en  Grèce  Néron  envoyait  au  sénat  romain  les 
rapports  de  ses  triomphes  musicaux,  et  traitait  en  général 
sa  folie  comme  une  affaire  d'une  haute  importance  et  de 
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laquelle  dépendaient  le  bonheur  et  la  destinée  de  l'empire. 

A  son  retour  de  la  Grèce,  et  suivant  la  coutume  des 
vainqueurs  dans  les  jeux  olympiques,  il  entra  dans  plusieurs 
villes  par  une  ouverture  pratiquée  tout  exprès  dans  la  muraille. 
A  Rome ,  il  fit  son  entrée  sur  le  char  triomphal  d'Auguste , 
et  à  l'instar  des  conquérants ,  traînant  à  leur  suite  les  rois 
qu'ils  avaient  vaincus ,  il  attacha  à  son  char  Diodore ,  célèbre 
joueur  de  harpe,  sur  lequel  il  avait  remporté  la  victoire. 
Devant  lui  marchaient  mille  huit  cents  personnes  avec  des 
couronnes  aux  mains ,  et  sous  chacune  de  ces  couronnes  on 
avait  pris  soin  d'indiquer  où  elle  avait  été  gagnée ,  quel  était 
le  nom  de  l'artiste  vaincu ,  et  quel  était  le  chant  qui  avait 
assuré  la  palme  au  vainqueur. 

On  assure  que  sa  voix  était  grêle  et  voilée  {exigua  et 
fusca) ,  mais  qu'il  prenait  un  soin  tout  particulier  pour  la 
conserver.  Suétone  rapporte  que  Néron  dormait  toujours  sur 
le  dos ,  avec  une  lame  de  plomb  sur  l'estomac,  faisait  un 
usage  fréquent  de  purgatifs  et  d'émétiques,  ne  mangeait 
jamais  de  fruits,  se  privait  de  tout  ce  qui  pouvait  être  nui- 
sible à  sa  voix;  et  dans  la  crainte  d'en  altérer  le  timbre,  il  ne 
haranguait  plus  ni  les  soldats  ni  les  sénateurs.  Il  avait  toujours 
avec  lui  un  officier ,  faisant  les  fonctions  de  phonasgue.  Ce 
gardien  de  la  voix  devait  avertir  l'empereur  lorsqu'il  parlait 
trop  haut  ou  forçait  sa  voix  ;  et  si ,  emporté  par  quelque 
passion  violente ,  Néron  ne  tenait  pas  compte  de  cet  avertisse- 
ment ,  le  phonasgue  avait  l'ordre  de  lui  fermer  la  bouche 
avec  un  linge.  Il  était  si  avide  d'applaudissements,  qu'il  montait 
tous  les  jours  sur  le  théâtre.  Non  seulement  les  sénateurs  et  les 
patriciens  étaient  appelés  à  venir  l'entendre,  mais  la  popula- 
tion de  Rome  tout  entière  jouissait  du  même  honneur.  Jamais 
il  ne  souffrait  qu'on  se  retirât  avant  que  lui-même  ne  fût 
fatigué,  et  souvent  il  retenait  son  auditoire  un  jour  entier  et 
quelquefois  la  nuit. 

Des  espions  semés  çà  et  là  dans  la  foule  surveillaient  la 
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conduite  des  assistants,  et  malheur  à  quiconque  manifestait 
le  plus  léger  signe  d'ennui  ou  de  mécontentement.  Les  gens 
du  peuple  étaient  punis  à  l'instant  même  par  les  soldats. 
Après  la  mort  de  ce  monstre ,  tous  les  musiciens  qu'il  avait 
nourris  et  encouragés  furent  chassés  de  Rome,  et  l'art  mu- 
sical commença  à  décliner  avec  les  autres  arts,  et  disparut 
entièrement  à  la  chute  de  l'empire  jusqu'à  son  introduction 
dans  l'église  chrétienne,  et  la  régénération  de  l'Italie  moderne. 
Quoique  presque  tous  les  auteurs  s'accordent  à  dire  que 
les  Romains  n'eurent  que  de  faibles  connaissances  en  musi- 
que et  que  par  conséquent  ils  ne  contribuèrent  aucunement  aux 
progrès  de  cet  art ,  quelques  uns  cependant  prétendent  qu'on 
ne  peut  pas  du  moins  leur  refuser  le  mérite  d'avoir  simplifié 
la  notation  des  Grecs,  en  la  remplaçant  par  les  quinze  lettres  de 
leur  alphabet,  A  -P.  Malgré  l'opinion  de  ces  derniers  auteurs 
il  est  certain  que  les  Romains  n'eurent  même  pas  ce  mérite, 
attendu  que  les  améliorations  apportées  à  la  notation  musi- 
cale grecque  ont  été  introduites  long-temps  après  la  dé- 
cadence de  l'empire  romain ,  améliorations  que  l'on  peut 
regarder  comme  le  premier  pas  vers  la  musique  moderne. 
A  l'appui  de  cette  assertion  on  peut  appeler  le  témoignage 
de  quelques  auteurs  latins  qui  ont  écrit  sur  la  musique,  et 
qui  ne  contiennent  pas  un  mot  sur  l'introduction  de  ces  lettres, 
ainsi  qu'un  fragment  d'une  mélodie  sur  l'hymne  ambroisien, 
imprimé  dans  Meibomius  avec  les  signes  de  la  notation 
musicale  des  Grecs.  Ces  signes  étaient  donc  en  usage  non 
seulement  au  quatrième  siècle,  mais  encore  aux  temps  de 
Boëce  et  de  Martianus  Capella  qui  écrivirent  un  siècle  après, 
et  dictèrent  des  préceptes  sur  la  musique  d'après  le  système 
musical  des  Grecs.  (*)  La  simplification  de  la  notation  mu- 


*  Rousseau  (voy.  l'art.  Notes  dans  son  Dictionnaire)  prétend  que  Boéce 
est  celui  qui  a  introduit  dans  (annotation  les  lettres  de  l'alphabet  romain  ; 
mais  si  cela  était  vrai ,  Boècc  en  aurait  parlé  dans  son  ouvrase  intitulé  : 
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sicale  appartient  aux  temps  des  papes,  à  cette  époque  sur- 
tout à  laquelle  des  couvents  commençaient  à  s'élever,  et 
où  l'on  sentait  tous  les  jours  le  besoin  d'une  réforme  dans 
cet  art,  attendu  que  la  musique  formait  une  partie  prin- 
cipale du  culte  divin. 

ROMANZA  =  ROMANCE ,  s.  f.  —  Air  d'un  caractère 
simple  ,  mélancolique ,  touchant ,  chanté  sur  un  petit  poème 
du  même  nom ,  dont  le  sujet  et  pour  l'ordinaire  quelque  his- 
toire amoureuse  et  souvent  tragique. 

Le  domaine  de  la  romance  s'est  prodigieusement  accru  de 
nos  jours  :  elle  a  maintenant  tous  les  caractères  et  prend 
tous  les  tons.  Paris  fourmille  en  ce  moment  de  fabricateurs 
de  romances. 

On  donne  aussi  le  nom  de  romance  à  un  morceau  de 
musique  instrumentale  ,  qui  dans  sa  forme  ressemble  aux 
rondeaux.  11  est  ordinairement  d'un  caractère  romantique 
et  s'exécute  avec  un  mouvement  lent. 

RONDO  =  RONDEAU,  s.  m.  —  Sorte  d'air  à  deux  ou 
plusieurs  reprises,  et  dont  la  forme  est  telle,  qu'après  avoir 
fini  la  seconde  reprise  on  reprend  la  première ,  et  ainsi  de 
suite  revenant  toujours  et  finissant  par  cette  même  première 
reprise ,  par  laquelle  on  a  commencé.  Pour  cela  on  doit 
tellement  conduire  la  modulation,  que  la  fin  de  la  première 
reprise  convienne  au  commencement  de  toutes  les  autres, 
et  que  la  fin  de  toutes  les  autres  convienne  au  commence- 
ment de  la  première. 

On  demande  avec  raison  que  le  thème  du  rondeau  ait  un 
caractère  de  nouveauté ,  et  soit  d'une  beauté  et  d'un  charme 
particuliers  afin  qu'il  puisse  mériter  l'honneur  de  cette  répé- 
tition continuelle.  Il  y  a  cependant  dans  les  symphonies  de 

de  Musica.  Au  contraire,  dans  le  troisième  chapitre  du  quatrième  livre  de 
cet  ouvrage,  ayant  pour  titre  :  Musicarum  per  yrœcas  lalinas  notarum 
nuncupatio  (descriptio) ,  on  ne  trouve  pas  de  signes  romains,  mais  bien 
des  signes  grecs  expliqués  par  des  mots  latins. 
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Haydn,  des  rondeaux  dont  les  thèmes  dans  leur  répétition 
paraissent  toujours  plus  beaux  et  plus  nouveaux,  quoiqu'ils 
ne  portent  pas  le  cachet  d'une  nouveauté  et  beauté  surpre- 
nantes ;  mais  quel  effet  magique  ne  savait  pas  produire  Haydn 
dans  les  choses  même  les  plus  triviales  ?  Ses  rondeaux  sont 
des  modèles  d'une  perfection  désespérante  pour  tous  ceux 
qui  s'efforcent  de  les  imiter. 

RONGO  ou  PONGO.  —  Espèce  de  cor  de  chasse  en  usage 
chez  les  Africains  et  surtout  chez  les  naturels  de  Loango.  Le 
diamètre  de  son  pavillon  n'a  que  deux  pouces;  on  en  fait 
dans  différents  tons,  plus  ou  moins  aigus;  ces  cors  sont 
tous  en  ivoire. 

ROSA  =  ROSE  ,s.f.  —  Nom  que  l'on  donne  à  l'ouver- 
ture circulaire  pratiquée  sur  la  table  des  théorbes,  des  luths, 
des  guitares,  etc. 

ROSALIA  ==  ROSALIE,  s.  f.  —  C'est  le  nom  d'une  phrase 
répétée  plusieurs  fois,  en  montant  chaque  fois  d'un  degré. 
Autrefois  on  en  faisait  un  grand  abus ,  mais  le  bon  goût  a 
banni  ces  répétitions  défectueuses  et  trop  faciles  à  prévoir,  et 
aujourd'hui  on  en  souffre  deux  tout  au  plus. 

ROTA,  s.  f.  — C'est  ainsi  qu'on  appelait  autrefois  le  canon, 
probablement  parce  qu'on  l'exécutait  en  chantant  successi- 
vement les  uns  après  les  autres  (Voy.  l'art.  Meneslieri). 

ROVESCIO,  A  ROVESCTO  (à  la  renverse).  —  On  emploie 
cette  expression  pour  indiquer  ces  passages  qui,  après  les 
avoir  exécutés  dans  l'ordre  dans  lequel  ils  sont  écrits,  se 
jouent  de  la  fin  au  commencement ,  c'est-à-dire  à  partir  de 
la  dernière  mesure  jusqu'à  la  première. 

Dans  une  symphonie  de  Haydn  on  trouve  un  menuet  et 
un  trio  dont  les  premières  parties  s'exécutent  deux  fois 
comme  à  l'ordinaire,  et  puis  deux  fois  à  partir  de  la  fin 
jusqu'au  commencement ,  ce  qui  forme  leurs  secondes  parties. 

RUNA,  s.  f.  ' —  C'est  le  nom  d'une  mélodie  qui  dès  les 
temps  les  plus  reculés  est  en  usage  en  Finlande.  La  runa  est 
Tome  it.  \6 
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ordinairement  composée  pour  un  instrument  appelé  harpu, 
qui  imite  imparfaitement  l'ancienne  cithare  des  Grecs.  Le 
harpu  est  monté  de  cinq  cordes  en  métal ,  accordées  en  ta 
mineur ,  ton  favori  des  peuples  du  Nord  ,  et  ces  cinq  cordes 
constituent  les  cinq  sons  sur  lesquels  roulent  cette  mélodie 
qu'on  chante  et  joue  en  mesure  à  5/4.  D'après  cela  il  est 
évident  que  pour  jouer  du  harpu  on  ne  se  sert  pas  de  la  main 
gauche ,  comme  pour  le  violon  ou  la  guitare  ;  on  peut  en 
outre  avoir  une  idée  de  l'uniformité  de  cette  mélodie,  si  l'on 
considère  qu'elle  n'a  que  deux  mesures. 

RUSSIA  =  RUSSIE  (notice  historique  sur  la  musique  en). 
—  Parmi  les  peuples  qui  s'occupent  de  musique,  et  qui 
abondent  en  chants  nationaux ,  on  doit  sans  aucun  doute 
placer  la  Russie.  Là,  l'artisan ,  le  marinier,  le  soldat  dans  la 
marche,  l'agriculteur,  le  postillon,  le  voiturier,  enfin  toute 
la  population  chante  en  se  livrant  à  ses  divers  travaux. 

L'origine  de  la  musique  d'église  en  Russie  remonte  au  pape 
Grégoire-le-Grand ,  en  580;  elle  consiste  en  quatre  parties 
chantantes ,  lesquelles  sont  souvent  doublées.  Les  signes  re- 
présentant les  notes  sont  écrits  en  partie  sur  des  lignes  et 
en  partie  sans  lignes,  sous  les  paroles  ;  celles-ci  sont  en  prose, 
tirées  de  S.  J.  Damascène  et  autres  pères  de  l'Église.  Dans 
la  chapelle  de  la  cour,  on  se  sert  de  notes  modernes.  Le 
culte  divin  est  célébré  ordinairement  par  deux  ou  trois 
djatschki,  (  chanteurs  d'église  )  à  la  chapelle  impériale  ;  ce- 
pendant il  y  a  des  chœurs  réguliers  de  dix  à  vingt  chanteurs 
qui,  principalement  sous  le  règne  de  l'impératrice  Elisa- 
beth ,  exécutaient  les  motets  les  plus  difficiles  avec  la  plus 
grande  précision.  Ils  se  perfectionnèrent  encore  sous  Cathe- 
rine II,  qui  préférait  le  style  moderne.  En  1768 ,  la  chapelle 
impériale  comptait  quinze  soprani,  treize  contralti,  treize 
ténors  et  douze  basses.  La  chapelle  fut  dirigée  successivement 
par  Manfredini  et  Galuppi ,  compositeurs  italiens  ;  on  y  exé- 
cuta toutes  leurs  compositions ,  ainsi  que  celles  de  Beresosky, 


RUS  2W 

natif  de  l'Ukraine.  Lorsque  Galuppi  entendit  pour  la  première 
fois  la  musique  d'église  exécutée  dans  la  chapelle  de  la  cour 
à  Saint-Pétersbourg ,  il  avoua  qu'il  n'avait  jamais  entendu  de 
chœurs  aussi  parfaits  en  Italie.  En  1768  il  fit  exécuter  sur 
la  scène  impériale  son  opéra  d'Ifîgenia  in  Tauride,  dans 
lequel  on  entendit  dix  chœurs  différents. 

Outre  leurs  chants  populaires,  les  Russes  ont  différents  in- 
struments nationaux,  dont  plusieurs  paraissent  être  d'une 
origine  très  reculée;  parmi  ceux-ci  sont  la  pandora ,  le 
gusli,  le  gudok,  la  palaiaika,  le  dutka  ou  schweran , 
et  la  waiinka  ou  walnika  (Voy.  ces  mots). 

Pendant  que  Pierre-le-Grand  fut  sur  le  trône  \  ses  réfor- 
mes s'étendirent  jusque  sur  la  musique  ;  il  fit  venir  d'Alle- 
magne toutes  sortes  d'instruments,  institua  une  compagnie 
de  jeunes  Russes  destinés  à  apprendre  la  musique,  encoura- 
geant principalement  la  musique  militaire. 

En  1720,  le  duc  Gharles-Ulric  de  Holstein  Gottorp  amena 
à  Saint-Pétersbourg  sa  chapelle  et  sa  musique  de  chambre 
allemande.  Pierre-le-Grand  assistait  souvent  à  ses  concerts , 
et  faisait  jouer  les  musiciens  à  sa  cour  presque  toutes  les 
semaines.  En  1721,  ce  même  orchestre  se  fit  entendre  publi- 
quement dans  les  fêtes  données  à  l'occasion  de  la  paix  de 
Moscou.  Beaucoup  de  jeunes  Russes  prirent  des  leçons  de 
ces  artistes  allemands,  et  lorsque  le  duc  retourna  chez  lui,  les 
meilleurs  sujets  de  sa  chapelle  furent  engagés  au  service  de 
Catherine  Ire.  Pierre-le-Grand  apprit  d'eux  à  jouer  du  violon- 
celle, comme  il  apprit  l'escrime  du  fameux  Riedel  le  Saxon. 

L'impératrice  Anne  porta  sur  le  trône  le  goût  de  la  musi- 
que. Dans  les  premières  années  de  son  règne,  en  1737, 
Araja,  compositeur  napolitain,  mit  en  scène  le  premier  opéra 
italien  qui  ait  été  exécuté  en  Russie ,  intitulé  :  Abijazare , 
et  l'année  suivante,  Semiramide. 

Après  la  mort  de  l'impératrice  Anne,  en  1740,  lorsque 
J.  Alb.  Ristori  de  Bologne  était  maître  de  chapelle  à  la  cour 
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de  Russie,  Piantanida  et  Beligradoki  (de  l'Ukraine)  se  rendi- 
rent à  Dresde.  Araja  partit  pour  l'Italie,  d'où  il  ramena,  en 
1742,  par  ordre  de  la  nouvelle  impératrice  Elisabeth,  le  so- 
prano Saletti ,  qui  avait  chanté  avec  Farinelli  en  Espagne ,  le 
hautbois  Stazzi ,  les  violonistes  Tito ,  Passarini ,  Vocari ,  etc. 
On  exécuta  pour  le  couronnement  la  Ciemenza  di  Tito,  de 
Hasse,  avec  un  dialogue  en  musique  composé  par  Dominique 
Dali'  Oglio,  et  qui  avait  pour  titre  :  La  Russia  afflitta  e  ri- 
conoscente.  Le  nouveau  théâtre  de  Moscou  contenait  cinq 
mille  spectateurs  ;  les  chœurs  étaient  composés  de  cinquante 
individus. 

Sous  le  règne  d'Elisabeth ,  dans  vingt  années  qui  forment 
une  brillante  époque  pour  la  musique  russe,  Araja  composa 
un  opéra  presque  chaque  année.  Pour  les  fêtes  données  lors 
de  la  paix  avec  la  Suède  en  1764,  on  exécuta  le  nouvel 
opéra  de  Bélier o fonte.  Dans  le  même  temps,  le  maître  de 
concert  Madonis  publia  à  Saint-Pétersbourg  six  nouveaux 
concertos  de  violon ,  et  Dominique  Dali'  Oglio  six  sympho- 
nies. Il  parut  ensuite  plusieurs  airs  et  chansons  russes  de 
Sumarkoff,  Telagin  et  autres  poètes  nationaux,  qui  avaient 
été  mises  en  musique  par  le  conseiller  Grégoire  Tépiov.  Le 
comte  Rasumowsky  forma  dans  son  palais  une  chapelle  de 
cinquante  musiciens  russes,  qui  se  firent  entendre  pour  la 
première  fois,  en  1753,  à  Moscou. 

Ce  fut  dans  cette  année  qu'on  fit,  en  présence  de  la  cour,  l'é- 
preuve des  fameux  cors  russes.  Le  chanteur  Gawrila  se  fit  aussi 
alors  une  brillante  réputation.  L'impératrice  ayant  conçu  l'idée 
de  faire  exécuter  un  opéra  en  langue  russe,  Sumarkoli  fit  les 
paroles  de  Cépâai  et  Procris;  Araja  les  mit  en  musique,  et  cet 
opéra  fut  exécuté  avec  un  grand  succès  dans  le  carnaval  de 
1755 ,  parles  chanteurs  russes  Belgradiski, Gawrila,  Marzen- 
kowitz,  Giariluska,  et  la  cour  en  fut  extrêmement  satisfaite. 

Après  Saletti,  qui  retourna  dans  sa  patrie  comblé  de  biens, 
on  eut  en  Russie  le  fameux  Carestini,  qui  ne  quitta  la  Russie 
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qu'en  1758.  Saint-Pétersbourg  eut  ensuite  Luini,  de  Milan, 
Joseph  Millico,  la  Durante,  de  Rome,  le  ténor  Compassi,  de 
Florence,  Nunziata  Garana, de  Bologne,  etc.,  etc.  Araja,  après 
vingt-quatre  années  de  service,  retourna  en  Italie,  en  1759, 
avec  Stazzi  le  hautbois.  11  fut  remplacé ,  comme  maître  de 
chapelle,  par  Raupach,  compositeur  allemand. 

Le  grand-duc ,  depuis  empereur  Pierre  Fédérowitz,  était 
passionné  pour  la  musique  ;  il  contribua  puissamment  à  ses 
progrès.  Il  avait  chez  lui  deux  concerts  hebdomadaires,  dans 
lesquels  il  jouait  du  violon  ;  dans  sa  maison  de  campagne  il 
faisait  exécuter  des  intermèdes  italiens,  et,  en  1756,  Rinaldi 
lui  éleva  un  nouveau  théâtre. 

En  1756,1e  directeur  Jean  Locatelli  amena  à  Saint-Pé- 
tersbourg une  nouvelle  troupe  de  chanteurs  et  de  danseurs, 
et  l'année  suivante  ils  y  exécutèrent  le  premier  opéra  bouffe 
qui  eut  un  grand  succès  ;  mais  la  mort  d'Elisabeth  et  diver- 
ses circonstances  firent  que  cette  troupe  ne  put  se  soutenir; 
elle  ne  tarda  guère  à  se  disperser ,  et  plus  tard  elle  fut  rem- 
placée par  l'opéra-comique  français. 

Sous  Catherine  II ,  la  musique  acquit  une  nouvelle  splen- 
deur; on  représenta,  en  1762,  YOlimpiacle  de  Manfredini, 
et  la  salle  était  toujours  remplie  par  plus  de  trois  mille  spec- 
tateurs. Des  intermèdes  italiens  et  des  comédies  russes  et 
françaises  alternaient  avec  l'opéra.  Starzer,  de  Vienne,  était 
maître  de  concert.  On  exécutait  les  symphonies  et  les  œuvres 
de  Holzabauer,  de  Wagenseil ,  de  Benda,  de  Gluck ,  de  Gas- 
mann  et  autres.  Dans  le  carême  de  176lx ,  on  organisa  des 
concerts  spirituels. 

Dans  l'automne  de  1765  Galuppi  fut  nommé  premier  maî- 
tre de  chapelle ,  avec  4,000  roubles  par  an,  le  logement  et 
un  équipage.  Tous  les  mercredis  il  faisait  exécuter  de  la  mu- 
sique à  la  cour,  et  ses  ouvrages  lui  acquirent  la  faveur  de 
l'impératrice  qui  le  combla  de  biens.  Par  ses  ordres,  il  com- 
posa la  musique  de  la  Didone  abbatul ouata  de  Métastase  > 
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qui  fut  représentée  et  fort  applaudie,  en  1766.  Cet  opéra  fut 
chanté  par  Colonna,  Schalbovca,  les  soprani  Luini  et  Puttini, 
et  le  ténor  Sandalo,  de  Venise.  Après  la  seconde  représenta- 
tion, Galuppi  reçut  une  bague  en  diamants  de  1,000  roubles. 
En  la  lui  faisant  remettre ,  l'impératrice  lui  fit  dire  que  Vin- 
fortunée  Didon,  en  mourant,  lui  avait  laissé  ce  legs.  En 
1768  il  fit  représenter  Ylfigenia  in  Tauride,  dont  on  a  déjà 
parlé,  et  dans  l'été  il  retourna  à  Venise. 

A  Galuppi  succéda  Traetta,  qui  resta  attaché  à  la  cour 
jusqu'en  1775.  Il  y  composa  sept  opéras. 

Après  ïraetta ,  Paësiello  entra  au  service  de  Catherine  II 
avec  des  appointements  de  à, 000  roubles,  plus  900  roubles 
comme  maître  de  la  grande  duchesse  Marie  Fedérowna ,  et 
plusieurs  autres  émoluments  relatifs  à  sa  charge.  Pendant  un 
séjour  de  neuf  années  en  Russie,  Paësiello  a  composé  les 
opéras  suivants  :  la  Serva  padrona,  il  Matrimonio  inas* 
pettato ,  il  Barbier e  di  Siviglia ,  i  Filosofi  immaginarj, 
la  Finta  amante  9  il  Mondo  délia  Luna ,  la  Nitetti,  Lu- 
cinda  e  Armidoro ,  Àlcide  al  bivio ,  Achille  in  Sciro  ; 
de  plus,  une  cantate  pour  le  prince  de  Potemkin,  une  farce 
pour  le  prince  OrloiF,  et  plusieurs  morceaux  de  musique  in- 
strumentale. 

Sarti  fut  maître  de  chapelle  de  la  cour  depuis  1785  jusqu'en 
1801.  L'impératrice  le  combla  d'honneurs  et  de  biens,  et  le 
nomma  directeur  d'un  nouveau  Conservatoire  de  musique, 
avec  une  augmentation  d'appointements  assez  considérable. 

En  1788,  Vincenzo  Martini,  l'Espagnol,  écrivit  aussi  pour 
l'Opéra. 

En  1802  on  exécuta  sur  le  théâtre  de  Saint-Pétersbourg  la 
Création  de  Haydn. 

Parmi  les  célèbres  virtuoses  qui  ont,  à  une  époque  plus  ré- 
cente, visité  la  Russie,  on  remarque  Clementi,  avec  sonéiève 
Field,  Rode  (  qui  entra  au  service  de  l'empereur  Alexandre 
en  1804),  Raillot,  Klengel,  Hummel ,  Boleldieu  et  autres. 


SAL  247 


S.  —  Cette  lettre,  écrite  alternativement  avec  le  T,  signi- 
fie solo,  tandis  que  l'autre  signifie  tutti. 

On  donne  aussi  le  nom  d'S  au  tuyau  d'anche  du  basson , 
parce  que  sa  forme  ressemble  à  celle  de  cette  lettre. 

S,  traversé  obliquement  par  une  barre,  est  employé  quel- 
quefois comme  signe  de  renvoi. 

SALMO  =  PSAUME,  s.  m.  —  Les  psaumes  étaient  ori- 
ginairement des  chants  hébreux  que  les  Juifs  exécutaient 
avec  l'accompagnement  de  quelque  instrument  à  cordes.  Il 
est  probable  que  David  les  a  introduits  dans  le  culte  divin 
de  sa  natioD. 

Le  chant  des  psaumes  a  été  recommandé  par  les  apôtres 
mêmes  (nascente  ecclesia  Apostolorum  decretis  stabi- 
tita  )  ;  et ,  en  effet,  les  premiers  chrétiens  chantaient  les 
psaumes,  ainsi  que  cela  résulte  d'une  lettre  de  Pline*le- 
Jeune,  écrite  à  Trajan  en  l'an  3.  Le  chant  alternatif  des 
psaumes  est  attribué  à  saint  Ignace,  martyr,  qui  vécut  sous 
le  règne  de  Trajan. 

Les  psaumes  se  divisent  en  psaumes  v espérais  et  en 
psaumes  pour  les  morts,  division  qui  est  soumise  à  plusieurs 
subdivisions. 

Pour  ce  qui  a  rapport  à  la  composition  musicale,  on  dis- 
tingue les  psaumes  à  cappella,  c'est-à-dire  mis  en  musique 
pour  les  voix  seulement ,  se  chantant  parfois  avec  accompa- 
gnement d'orgue  ou  de  contrebasse;  les  psaumes  concer- 
tants, c'est-à-dire  avec  accompagnement  d'orchestre.  Il  y 
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a  aussi  des  psaumes  obligés,  écrits  pour  telle  ou  telle  voix, 
ou  avec  l'accompagnement  de  quelque  instrument  ;  d'autres 
que  l'on  compose  sur  le  plain-chant  ecclésiastique  ou  mo- 
nastique. 

SALMISÏA  =  PSALMISTE,  s.  m.  -—  Titre  que  l'on 
donne  à  David  comme  auteur  des  psaumes. 

SALMISTI  =  PSALMISTES,  s.  m.  pi.  —  On  appelle 
ainsi  dans  le  rituel  romain  les  chanteurs  des  psaumes. 

SALMODIE  =  PSALMODIE,  s.  f.  —  Chant  des  psaumes 
sur  une  seule  intonation  de  la  voix,  en  sons  soutenus  et  avec 
l'accent  oratoire. 

SALPIGTA  —  Mot  grec  qui  signifie  trompettiste. 

SALPINX  —  Ancienne  trompette  grecque,  qu'on  appelait 
aussi  trompette  argive,  qui  avait  la  forme  d'un  tube  coni- 
que, long  d'environ  deux  pieds,  avec  un  pavillon  qui  trans- 
mettait le  son. 

SALTERELLO  =  SALTARELLE.  —  Air  de  danse  italien 
d'un  mouvement  vif  en  mesure  à  6/8.  On  trouve  des  saita- 
reiies  dans  les  forlanes  de  Venise  et  dans  quelques  gigues 
anglaises,  siciliennes,  etc. 

SALTERELLO  =  SAUTEREAU ,  s.  m.  —  Lame  de  bois 
mince ,  armée  d'un  petit  morceau  de  plume  ou  de  peau  de 
buffle  qui ,  dans  les  clavecins ,  était  poussé  contre  les  cordes, 
les  frappait,  et  produisait  le  son  en  s'échappant. 

SALTERIO  =  PSALTERION,  s.  m.  —  Instrument  à  cor- 
des fixes,  qui  a  la  forme  d'un  triangle  tronqué  en  haut,  et 
dont  chaque  note  a  deux  cordes  de  laiton  ou  d'acier.  Il  se 
joue  des  deux  mains,  en  mettant  aux  doigts  des  anneaux 
d'où  sort  un  fort  tuyau  de  plume  pointu.  Il  y  a  aussi  des 
psaltérions  montés  de  cordes  de  boyau. 

SALTERIO  PERSANO  =*=  PSALTERION  PERSAN.  —  In- 
strument à  cordes  qui  a  la  forme  d'une  harpe  triangulaire  en 
usage  en  Perse. 

SALTERIO  TEDESCO  =  PSALTERION  ALLEMAND.  — 
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Instrument  de  percussion  dont  on  se  sert  dans  quelques  pays 
et  surtout  en  Hongrie,  pour  accompagner  les  danses  du  peu- 
ple. Il  a  la  forme  d'un  carré  imparfait,  et  est  monté  de  cor- 
des métalliques  placées  par  groupes  de  trois  cordes  qu'on 
frappe  avec  de  petites  baguettes. 

SALTO  =  SAUT,  s.  m.  —  Tout  passage  d'un  son  à  un 
autre  par  degrés  disjoints,  est  un  saut  ;  il  y  a  par  conséquent 
des  sauts  de  tierce,  de  quarte,  etc. 

Les  airs  de  bravoure,  les  concertos  de  violon,  de  flûte,  de 
basson,  etc. ,  renferment  souvent  des  sauts  de  dixième ,  de 
vingtième  et  de  plus  grands  écarts  encore ,  qui  laissent  tou- 
jours sentir  quelque  chose  de  violent. 

Pour  ce  qui  regarde  les  sauts  d'intervalles  diminués  ou 
augmentés,  leur  effet  plus  ou  moins  agréable  dépend  en 
partie  de  la  combinaison  des  circonstances  favorables  ou 
défavorables.  Marcello,  Pergolèse,  Caldara,  Mozart  et  quel- 
ques autres  compositeurs  célèbres  en  donnent  des  exemples 
qui  produisent  un  très  bon  effet.  C'est  pourquoi  Eximeno 
dans  son  livre  intitulé  :  Dell'  origine  e  délie  regoie  délia 
musica,  Rome,  1774,  première  partie,  liv.  III,  chap.  8, 
art.  4,  pag.  <266,  dit  entre  autres  choses  :  Ed  eccovi  con- 
fermato  ii  frincifio,  che  non  vi  è  saito  aicuno  di  sua 
natura  contrario  alie  regoie  deiV  armonia. 

Dans  un  air  de  Mozart,  il  est  un  passage  très  difficile  en- 
tièrement composé  d'intervalles  diminués  et  augmentés  qui, 
bien  exécuté,  produit  un  très  bon  effet  (  Voy.  fig.  139  ). 

SALVE  REGINA.  —  Antienne  ou  hymne  que  l'on  chante 
dans  l'église  catholique  à  la  fin  des  vêpres  du  samedi,  de 
la  Pentecôte  jusqu'à  l'Avent. 

On  donne  le  même  nom  à  la  composition  musicale  qu'on 
écrit  sur  les  paroles  de  cette  hymne. 

SAMBUCA  =  SAMBUQUE,  s.  f.  —  Instrument  à  cordes 
des  anciens  Grecs  ;  quelques  auteurs  croient  que  c'est  le 
harhiton  (  Voy.  Greci  antichi). 
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SAMBUCA  LINGEA  =  SAMBUCE-LYNCÉE,  s.  f.  -  (Voy. 
Pentecontachordon) . 

SAMBUCISTRjE,  PSALTRïjE.  —  (Voy.  l'art.  Romani). 
SANCTUS.  —  Ce  mot  latin,  répété  trois  fois,  se  chante 
pendant  la  messe  après  la  préface. 

SANTUR.  —  Instrument  à  cordes  turc,  qui  ressemble  au 
psaltérion  allemand. 

SARABANDA  =  SARABANDE  fesp.  Zarabanda),  s.  f.  — 
Danse  espagnole  d'un  caractère  grave  et  gracieux,  qui  res- 
semble au  menuet  et  se  dansait  autrefois  avec  des  castagnet- 
tes. L'air  de  cette  danse,  en  mesure  à  3/4,  avait  deux  reprises 
de  huit  mesures  chacune,  avec  un  mouvement  modéré.  La 
sarabande  commençait  par  une  note  frappée  et  était  suscep- 
tible de  broderies. 

SAWARDIN.  —  Chanson  des  Ralmouks  qu'on  chante  en 
dansant. 

SBARRA  DOPPIA  =  DOUBLE  BARRE.  —  C'est  le  nom 
des  deux  lignes  verticales  qui  traversent  la  portée  et  qui  in- 
diquent ordinairement  la  fin  d'un  morceau  de  musique. 

SCABELLO,  s.  m.  ==  SANDALE,  s.  f.  —  Espèce  de  chaus- 
sure en  bois  ou  en  fer  dont  les  directeurs  de  musique  ou 
batteurs  de  mesure  des  anciens,  garnissaient  leurs  pieds,  et 
qui  était  destinée  à  rendre  la  percussion  rhythmiqueplus  écla- 
tante. 

SCALA  =  ECHELLE,  GAMME,  s.  f.  —  (Voy.  Gamma). 
Série  de  sons  disposés  de  telle  sorte  qu'ils  se  suivent  gra- 
duellement à  partir  du  son  fondamental. 

Le  nom  ft  échelle  vient  de  la  position  graduée  des  notes 
sur  la  portée  ;  il  répond  à  celui  de  diagrame  chez  les  Grecs. 

Dans  l'article  Mode,  il  est  parlé  de  la  gamme  diatonique, 
et  dans  les  articles  chromatique  et  enharmonique  des 
gamines  diatonico- chromatique  et  diatonico-chromatico- 
enharmonique. 
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TABLEAU 

apports  des  Sons  à  l'égard  de  leur  son  fondamental  dans  tes 
douze  gammes  majeures. 
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Rapports  des  Sons  des  douze  gammes   mineures  ascendantes  et  des- 
cendantes, avec  l'indication  de  la  tierce  seulement  dans  la  gamme 

ascendante ,  et  de  la  sixte  et  la  septième  dans  la  gamme  descendante, 
les  Rapports  des  autres  intervalles  étant  les  mêmes  que  ceux  des 
gammes  précédentes. 

Gamme  ascendante,   do        ré       mi  b      fa        sol        la  si        do 
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mi       fa#      sol#       la        si       dorf  ré;       mi 
5 

6 

—  —        —        —        —        do  ré        mi 

JL  5 

8  9 

fa        sol       la  b       si  b      do         ré  mi         fa 

27 
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imme   descendante.    —        —        —        —        —        ré  [7      mi[?       fa 

81  9_ 

128  16 

imme  ascendante.  .  fa#     sol#        la        si       do#      réjf      mi#      fa# 

27 
32 

—  _        _        —        _        ré         mi       fa  # 

5_  J> 

8  16 

sol        la       sib        do        ré        mi        fa#       sol 

2J_ 
32 

—  —        —        —        —      mi[?        fa        sol 

81  9 

128  16 

la(7       sib      dob      ré  [7      mib       fa        sol        la  b 

1024 
1215 


fab 

256 
405 

solb 

2048 
3645 

lab 

la 

si 

do 
5 

6 

ré 

mi 

fa* 

sol# 

la 

fa 
5 

8 

sol 

5 
9 

la 

ib 

do 

réb 

27 
32 

mi  (7 

fa 

sol 

la 

sib 

soib 

256 
403 

lab 

sib 

si 

do# 

ré 

5 

6 

mi 

fa 

soljf 
sol 

5 

8 

la# 

la 
9 
16 

si 
si 

Le  tableau  suivant  contient  les  rapports  de  la  gamme  diatonico-chromatique 
ur  chaque  son  fondamental  d'après  le  tempérament  des  sons  de  Kirnberger» 
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SGA 


UNISSON 

ou 

:     son 

FONDAMEN- 
TAL. 

SECONDE 

MINEURE 

OU 

UNISSON 

AUGMENTÉ. 

SECONDE 

MAJEURE 

OU 

TIERCE 

DIMINUÉE. 

TIERCE 

MINEURE 

ou 
SECONDE 

AUGMEISTÉE. 

TIERCE 

MAJEURE 
OU 

QUARTE 

DIMINUÉE. 

QUARTE. 

QUARTE 

DIMINUÉE 

OU 

QUINTE 

augme:stée. 

;         do 
1 

do#-ou  ré  b 
243 
~6 

ré 

8 

ré  if  -  mi  b 
27 

32 

mi 
4 
5 

fa 
3 
4 

fa  if  -  sol  b 
32 

45 

do  #-  ré  b 
1 

ré 
2048 
2187 

reif-mi  b 
8 
9 

mi 
1024 

1-215 

fa 
64 
81 

faif-solb 
8192 

105)35 

sol 
512 

729 

ré 
1 

re  if  -  mi  b 
243 

256 

mi 

9 

10 

fa 
27 

28 

fa  #  -  sol  b 
4 
5 

sol 
3 

4 

sol  ^  -  la  P 
729 
1024 

^a~ 

1024 

5449 

ré  if- mi  b 
1 

mi 

128 

135 

fa 
8 
9 

faif-solb 
1024 

1215 

sol 
5 

6 

sol 
64 
81 

sol  if  -  la  b 
3 

T 

mi 
1 

fa 
15 
16 

fa  if  -  sol  b 
8 

9 

sol  if  -  la  b 
405 
5Î2 

la 
120 

Tel 

la  if- si  b 
45 

64 

fa 
1 

faif-solb 
128 

135 

sol 

8 

9 

sol  if  -  la  b 
3645 
4996 

sol  if -la  b 
27 
32~ 

la 
128 

Ï6Ï 

la  if  -  si  b 
3 

4 

si 
32 

45 

fa  ^  -  sol  b 
1 

sol 

1 

sol 
15 
ÎÏÏ" 

la 

135 
"Ï6Ï 

laif-si  b 
405 
512 

si 
3 
4 

do 
45 

64 

sol  if  -  la  b 
243 

256 

la 
144 

161 

la  if- si  b 
27 

32 

si 
4 
5 

do 
3 

4 

doif-réb 
3 

4 

doif-réb 
720 

ÏÔ24 

sol  if- la  b 
1 

la 
4096 
4347 

la  if- si  b 
8 

"9" 

si 
1024 
Î2Î5 

do 
64 

&F 

doif-réb 
13041 

16384 

ré 
512 
729 

!            Ia 
1 

la  if- si  b 
433 

512 

si 
161 

ïâô 

do 
161 
192 

ré 
161 
21 0 

ré  if -mi  b 
1449 

20  Ï8 

la  ^  -  si  b 

;         1 

si 

128 
Ï35 

do 
8 
9 

do  if  -  ré  b 

27 

"32 

ré 
64 
81 

ré  if  -  rai  b 
3 

T 

mi 
32 

45 

si 

1          * 

do 
15 

~Ï6 

do  if- ré  b 
3616 

4096 

ré 
5 
6 

ré  if  -  mi  b 
405 

512 

mi 

3 

4 

fa          [ 
45 

SGA 
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QUINTE. 

SIXTE 

MINEURE 

ou 
QUINTE 

AUGMENTÉE. 

SIXTE 

MAJEURE 

ou 
SEPTIÈME 

DIMINUÉE. 

SEPTIÈME 

MINEURE 

OU 

SIXTE 

AUGMENTÉE. 

SEPTIÈME 

MAJEURE 

OU 

OCTAVE 

DIMINUÉE. 

OCTAVE. 

sol 
2 

T" 

sol  jf-  la  7 
81 
128 

la 
96 
161 

la  jj:  -  si  b 
9 

"Ï6 

si 
8 
15 

do 

1 

2~ 

sol  jf-  la  p 
2 
3 

la 

8192 

I30Û 

la  # -si  t? 
16 
27~ 

si 
2048 
3645 

do 
128 
243 

do  jf  -  ré  b 
1 

2 

la 
108 
161 

la  ^  —  si  ? 

81 

128 

si 
3 

T" 

do 
16 

27 

flO 

9 

~Ï6 

do  #•-  ré  p 
2187 

4~Ô96 

1                

ré 
1 

~2~ 

la -j:-  si  b 
2 

T 

si 
256 
4Ô7 

do' 
5 

8 

do  #  -  ré  b 
9 

ré 
128 
243 

re  ;;-mi  b 

1 

~2~ 

si 
2 

3 

do#-réb 
1215 

2048 

ié 
5 

9 

re  jf  -  mi  b 
135 

256 

mi 
1 

2 

do 
2 

T" 

dojf-réb 
81 

128 

ré 

16 

27 

ré  ;f  -  mi  p 
9 
16 

mi 
8 
15 

fa 

1 

~2~ 

do  jf-  ré  [? 
10935 
16384 

ré 
5 

8 

ré#-mi  p 
1215 

2048 

mi 
9 

fa 

135 
"256 

fa  jf  -  sol  p 
1 

T 

ré 

2 

~3~ 

ré  jf  -  mi  b 
81 
128 

mi 

3 

5 

fa 
9 
16 

fa  #  -  sol  p 
8 

15 

sol 

1 

"2" 

ré  #  -  mi  p 
2 

3 

mi 
256 
405 

fa 
16 

27 

fa jf-  sol  p 
161 
27Ô~ 

fa  #  -  sol  b 
2048 
3645 

sol 
151 

288 

sol 
128 
243 

sol  jf-lab 
1 
2 

mi 
161 

240 

fa 
161 

250 

sol  jf-  la  p 
4347 
8192 

la 

1 

"2~ 

fa 
2 

"3" 

fa  #  -  sol  p 
256 

405 

sol 
16 
27 

sol  ji  -  la  b 
9 

16 

la 
256 

483 

la  jf-  si  p 
1 
2 

fajf-solb 
2 

T 

sol 
5 

8~ 

sol  jf-  la  p 
1215 
2048 

la 
90 
Ï6Ï 

lajf-si? 
135 

256 

si 
1 
2 

256  SCA 

SCALA  ARMONICA    =    ECHELLE    HARMONIQUE.     — 

(  Voyez  Rapporto  clegi1  intervaiii).  On  entend  par  ces 
mots  l'accord  ou  la  sympathie  qui  existe  entre  les  divers 
sons. 

SGALDI  =  SCALDES.  —  (Voy.  Danese). 

SCALE  =  GAMMES,  s.  f.  p.  —  Exercices  que  l'on  fait 
faire  aux  chanteurs  et  aux  instrumentistes,  en  suivant  lente- 
ment ou  avec  rapidité  tous  les  degrés  de  l'échelle.  C'est 
pour  leur  faire  acquérir  une  belle  qualité  de  son  et  une  into- 
nation de  la  plus  grande  justesse. 

SCALE  DOPPIE  =  GAMMES  DOUBLES.  —  On  nomme 
ainsi  certains  passages  que  l'on  exécute  sur  les  instruments 
à  cordes  et  sur  le  piano ,  et  dans  lesquels  deux  gammes 
différentes,  écrites  à  de  certains  intervalles,  se  font  entendre 
simultanément. 

SCENA  =  SCÈNE ,  s.  f.  —  Un  drame  est  toujours  com- 
posé de  plusieurs  scènes ,  mais  ce  mot  reçoit  quelquefois  une 
signification  plus  spéciale  lorsqu'on  l'emploie  dans  le  sens 
de  récitatif  obligé  ,  soit  que  ce  récitatif  soit  un  monologue 
ou  un  dialogue. 

On  y  joint  l'épithète  de  grande,  si  elle  a  quelqu'éten- 
due,  et  lorsque  les  situations  y  sont  graves  et  passion- 
nées. Ces  sortes  de  scènes  sont  ordinairement  d'un  intérêt 
très  important  dans  les  opéras ,  parce  qu'elles  précèdent  et 
préparent  les  grands  airs ,  les  duos ,  etc.  Quelquefois  une 
grande  scène  est  entrecoupée  d'un  chœur,  d'une  cavatine, 
d'une  prière ,  etc. 

Lorsque  la  scène  est  courte  on  l'appelle  en  italien  scenetta 
(petite  scène). 

SCHERZANDO  (  en  badinant  ).  —  Cette  expression 
indique  que  l'exécution  d'un  passage  ou  d'un  morceau  doit 
être  légère  et  badine ,  qu'elle  doit  divertir  et  réjouir. 

SCHERZI MUSICALI  =  PLAISANTERIES  MUSICALES.  — 
L'art  de  plaisanter  savamment  en  musique  a  toujours   été 
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une  des  prérogatives  des  hommes  de  génie.  Il  est  une  sorte 
de  savantes  plaisanteries  musicales  qui  ne  ressemble  nulle- 
ment à  celle  dont  il  est  question  dans  l'article  suivant.  Parmi 
celles-là  sont  les  fugues  qui  quœ  quod  et  hic  hœc  hoc  de 
Merula;  le  caprice  de  Marcello,  les  canons  burlesques  du 
père  Martini,  les  fugues  trillées  de  Porpora,et  beaucoup 
d'autres,  dont  il  est  parlé  dans  les  Œuvres  de  Carpani  sur 
Haydn  (septième  lettre). 

SCHERZO  (  badinage  ).  —  On  donne  ce  nom  à  un  mor- 
ceau de  musique  de  peu  d'étendue,  d'un  style  léger  et 
badin,  dans  l'exécution  duquel  on  doit  plutôt  détacher  que 
lier  les  notes  (Voy.  Scherzando). 

Ce  nom  se  donne  aussi  aux  morceaux  à  trois  Temps, 
des  symphonies,  quatuors,  sonates^  qu'on  appelait  autrefois 
menuets.  Le  nom  de  scherzo  leur  a  été  appliqué  depuis  que 
leur  mouvement  est  beaucoup  plus  vif  et  plus  brillant  ;  ces 
sortes  de  morceaux  ont  quelquefois  un  caractère  plus  original 
que  les  menuets  ordinaires. 

SCHISMA ,  s.  ni.  —  C'est  le  nom  d'un  petit  intervalle  qui 
n'est  pas  u*ité  dans  la  musique  pratique ,  mais  qu'on  emploie 
dans  la  science  canonique  et  dont  le  rapport  est  représenté 
par  32805  :  32768  ;  il  reste  comme  différence,  lorsqu'on  re- 
tranche le  comma  syntonique  du  comma  diatonique,  ou  le 
diaschisma  du  comma  syntonique. 

SCHOENION.  —  Morceau  de  musique  des  anciens  Grecs, 
d'un  caractère  doux. 

SCHOFAR  ou  SCIOFAR.  —  Instrument  des  Hébreux,  fait 
avec  la  corne  d'un  bélier  ou  d'un  bœuf,  et  dont  le  son,  très 
éclatant ,  servait  à  annoncer  les  cérémonies  du  culte  divin. 
Les  juifs  en  font  encore  usage  dans  les  premiers  jours  de 
l'année. 

SCHOLIASMA.  —  Madrigal. 

SCHRYARI.  —  Sorte  d'instrument  à  vent ,  en  usage  il  y  a 
quelques  siècles,  dont  la  structure  ressemblait  à  celle  de 
Tome  il  17 
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la  cornemuse,  si  ce  n'est  qu'il  était  ouvert  dans  la  partie  in- 
férieure. Outre  les  trous  ordinaires  pour  les  doigts  et  le 
pouce,  cet  instrument  en  avait  d'autres  que  l'on  bouchait  avec 
la  paume  de  la  main.  Le  diapason  du  plus  grand  instrument 
de  ce  genre  s'étendait  du  fa  clé  de  basse  au  dessous  des 
lignes,  au  $i\?  de  la  même  clé  au  dessus  des  lignes,  et 
le  plus  petit  s'étendait  du  soi  aussi  clé  de  basse  quatrième 
espace,  au  do  clé  de  violon  troisième  espace. 

SCIALUMO==  CHALUMEAU,  s.  m.  —  (Voy.  ce  mot). 

SCïNDAPSOS.  •—  Instrument  des  anciens  Grecs ,  sur  lequel 
il  ne  nous  est  parvenu  aucune  notion. 

CONïRAPPUNTO  SCIOLTO,  CANONE  SCIOLTO.  —  Signi- 
fient contrepoint  et  canon  affranchis  des  règles  strictes  que 
l'on  impose  à  ces  sortes  de  compositions. 

SCOLIES,  s.  f.  fi.  —  Chez  les  anciens  Grecs  on  appelait 
ainsi  les  chansons  dithyrambiques;  par  la  suite  on  donna  ce 
nom  aux  chansons  morales. 

SCORDARE  =  DÉSACCORDER,  v.  a,  —  Détruire  l'ac- 
cord d'un  instrument.  On  désaccorde  un  piano  en  frappant 
fortement  ou  d'une  manière  inégale  sur  les  touches.  Les 
grandes  secousses,  la  poussière,  et  en  général  tous  les  corps 
étrangers  qui  s'introduisent  dans  les  tuyaux  de  l'orgue  le 
désaccordent. 

SCORDATO  =  DISCORD,  adj.  —  Se  dit  d'un  instru- 
ment :  par  exemple ,  d'un  violon ,  d'un  piano  lorsque  les 
cordes  n'en  sont  pas  bien  d'accord  ;  d'un  instrument  à  vent 
lorsque  les  proportions  n'étant  pas  parfaitement  exactes,  les 
sons  ont  besoin,  pour  être  justes ,  d'être  corrigés  par  celui 
qui  joue.  Un  tambour  est  discord  lorsque,  la  peau  n'étant  pas 
suffisamment  tendue ,  il  rend  un  son  sourd. 

Presque  tous  les  instruments  à  vent  ont  des  défauts  de  ce 
genre,  auxquels  l'invention  d'un  grand  nombre  de  clés  n'a  pu 
même  remédier  entièrement. 

SCORDATURA,5.  f,  —  Mot  italien  qui  n'a  pas  d'équivalent 
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en  français,  et  qui  signifie  l'action  de  désaccorder  les  instru- 
ments pour  produire  des  effets  particuliers.  Paganini  fait  sou- 
vent usage  de  \zscordature;  les  guitaristes  y  ont  aussi  recours. 

SCOZ1A  =  ECOSSE  (notice  historique  sur  la  musique 
en  ).  —  Le  génie  de  l'Ecosse  s'est  montré  avec  distinction 
ii  diverses  époques  dans  la  culture  des  beaux-arts.  Il  brilla 
non  seulement  dans  la  pratique  des  parties  importantes  de 
la  littérature,  mais  encore  dans  celle  de  la  poésie  et  de  la 
musique,  et  les  antiques  chansons  écossaises  occupent  un 
rang  honorable  dans  l'histoire  de  la  musique.  Les  mélodies 
en  sont  nobles  et  pleines  d'expression,  particulièrement  celles 
dont  le  caractère  est  mélancolique.  Plusieurs  ont  cru  que  David 
Ricci  ou  Rizzio,  célèbre  joueur  de  luth  de  Turin  et  chanteur  de 
la  chambre  de  Marie  d'Ecosse  en  1565,  avait  été  le  com- 
positeur de  ces  chansons  ;  mais  l'historien  anglais  Hawkins 
a  prouvé  que  Ricci  ne  s'était  jamais  occupé  de  composer. 

Un  grand  nombre  de  ces  chansons  étaient  connues  dès  le 
temps  de  Jacques  Ier,  que  quelques  historiens  disent  avoir  été 
excellent  poète,  grand  musicien  et  très  habile  joueur  de  luth 
et  de  harpe,  et  qu'à  cause  de  cela  ils  nomment  ie  père  des 
chanteurs  écossais.  Parmi  les  tableaux  de  l'exposition  qui 
eut  lieu  en  1793  à  Somserethouse,  on  remarquait  un  portrait 
de  Jacques  représenté  jouant  de  la  harpe,  et  dans  la  partie 
inférieure  du  cadre  étaient  écrits  ces  mots  :  Jacques  Ier,  roi 
d'Ecosse,  premier  inventeur  de  la  musique  écossaise. 

Quelques  uns  cependant  font  remonter  l'origine  des  chants 
écossais  à  une  époque  très  antérieure  au  règne  de  ce  roi  ; 
ils  prétendent  que  les  plus  anciens  de  ces  airs  étaient  les 
chants  rustiques  des  montagnards  écossais,  et  ils  attribuent 
ceux  qui  passent  pour  être  plus  modernes  à  des  ménétriers  am- 
bulants. Jacques  Pr,  Jacques  IV  et  Jacques  V  furent  très  parti- 
sans des  bardes,  et,  sous  le  gouvernement  de  ces  princes,  la 
poésie  et  la  musique  jouirent  en  Ecosse  d'une  grande  faveur, 

Tant  que  la  féodalité  subsista  dans  ce  pays,  les  noble? 
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écossais,  possesseurs  de  vastes  terres  et  maîtres  de  nombreux 
vassaux,  s'entouraient  de  la  splendeur  et  de  la  magnificence 
que  peuvent  procurer  les  richesses  et  le  pouvoir;  chaque 
seigneur  tenait  à  honneur  d'entretenir  un  barde,  du  talent 
duquel  il  tirait  une  sorte  de  gloire.  Dans  la  suite  des  temps, 
les  bardes,  dégénérant  de  l'ancien  honneur  attaché  à  leur 
profession,  devinrent  des  ménétriers  ambulants  qui  parcou- 
raient le  pays  avec  leurs  harpes.  Un  de  ces  bardes,  nommé 
Rodrigue  Dal ,  mort  depuis  plus  d'un  siècle,  jouit  d'une  grande 
réputation  parmi  les  familles  notables  d'Ecosse,  pour  ses 
compositions  musicales  et  le  talent  distingué  avec  lequel  il 
chantait  et  jouait  de  la  harpe. 

Il  faut  distinguer  dans  la  musique  écossaise  deux  genres 
très  différents  l'un  de  l'autre  :  celui  de  la  haute  et  celui  de 
la  basse  Ecosse.  Le  caractère  de  ce  dernier  se  rapproche 
beaucoup  du  genre  anglais  et  ne  ressemble  nullement  à  celui 
des  airs  gaéliques.  Mais  ce  qui  constitue  surtout  cette  diffé- 
rence, c'est  que  l'antique  musique  de  la  haute  Ecosse  a  cela 
de  particulièrement  remarquable  que  la  gamme  en  est  in- 
complète, et  que,  formée  seulement  des  sons  do,  ré,  mi, 
sol, la,  do,  la  quarte  et  la  septième  y  manquent.  lien  résulte 
que  le  ton  d'un  air  gaélique  se  reconnaît  d'après  les  notes 
qui  en  sont  absentes.  Si  ces  sons,  par  exemple,  sont  fa  si,  la 
tonique  est  do  ;  si  ce  sont  sot,  do  qui  manquent  (  do  #,  d'a- 
près le  système  moderne  ),  le  ton  sera  ré,  etc. 

Quoique  cette  musique  manque  d'harmonie  ainsi  que  pres- 
que toute  espèce  de  musique  antique,  cependant  on  trouve 
dans  quelques  chants  une  sorte  de  modulation  dont  la  marche 
paraît  réglée  d'après  certains  principes  fixes.  Ainsi  sont  les 
airs  d'Ossian  très  goûtés  dans  la  partie  occidentale  de  la 
haute  Ecosse  et  dans  les  Hébrides.  La  plupart  de  ces  airs 
n'ont  qu'une  partie;  cependant  quelques  uns  en  ont  deux; 
tous  se  font  remarquer  par  un  certain  caractère  mixte  éga- 
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lement  propre  aux  modes  majeur  et  mineur,  ce  qui  pro- 
vient de  l'absence  dont  nous  avons  parlé  plus  haut  de  certains 
intervalles  de  la  gamme.  Il  y  a  en  outre  dans  la  musique 
gaélique  une  espèce  de  mode  mineur  formé  par  la  tierce  et 
par  la  sixte  mineure  de  la  gamme  qui  lui  est  particulière  ; 
par  exemple  :  do,  ré,  mi\?,  soi,  ia\?.  Si  l'air  commence  en 
mineur,  la  modulation  se  fait  un  ton  au  dessous  de  la  to- 
nique ;  s'il  commence  en  majeur,  elle  se  fait  un  ton  au  des- 
sus. La  modulation  a  lieu  le  plus  ordinairement  du  mode 
mineur  au  majeur;  par  exemple  :  ré  mineur — do  majeur, 
soi  mineur  —  fa  majeur. 

Si  l'on  en  croit  M.  le  baron  de  Dalberg,  la  gamme  des  mé- 
lodies grecques  dont  a  parlé  Plutarque,  et  que,  comme  le 
prétendent  quelques  auteurs,  Pythagore  apporta  d'Asie,  dif- 
fère seulement  un  peu  dans  le  cinquième  degré  de  celle  de 
la  musique  gaélique  : 

Do,  ré,  mi,  sot,  la  [?,  do  gamme  grecque. 

Do,  ré,  mi,  soi,  la,  do,  gamme  gaélique,  indienne,  chi- 
noise. 

On  peut  diviser  la  musique  primitive  de  l'Ecosse  en  guer- 
rière, yastorale  et  joyeuse.  La  première  consistait  en  des 
marches  que  l'on  exécutait  en  présence  des  généraux  d'armée, 
et  par  lesquelles  on  rappelait  autant  que  possible  les  com- 
bats qu'ils  avaient  dirigés  ;  ou  bien  c'étaient  des  espèces  de 
lamentations  et  de  plaintes  qui  signifiaient  les  malheurs  oc- 
casionnés par  la  guerre,  et  la  désolation  qu'elle  porte  dans 
les  familles.  Le  caractère  de  ces  marches  était  marqué  par 
une  vivacité  mêlée  d'inquiétude;  la  mesure  en  était  paire  ou 
impaire,  et  le  rhythme  régulier.  Les  morceaux  de  musique 
destinés  à  l'imitalion  des 'combats  étaient  appelés  fibrock. 
Dans  ces  morceaux,|e$jpassages  d'intervalles  à  intervalles  et 
d'un  ton  à  un  autre,  étaient  singulièrement  rapides,  souvent  le 
retour  à  la  cadence  irrégulièrement  opéré  ;  enfin,  tout  y  res- 
pirait une  te&e  fureur  d'enthousiasme  que  l'auditeur,  irrésis- 
tiblement entraîné)  s'abandonnait  entièrement  aux  senti- 
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meiils  d'exaltation  héroïque  que  lui  inspirait  cette  musique. 

Le  caractère  de  la  musique  pastorale  était  bien  différent 
de  celui  de  la  musique  militaire.  Les  accents  en  étaient  mé- 
lancoliques et  gracieux  ;  les  modulations  naturelles  et  les 
mouvements  lents.  La  musique  dite  joyeuse  consiste  aujour- 
d'hui eu  contredanses  et  en  walses ,  qui  ont  un  caractère  et 
une  expression  toute  particulière  lorsque  ces  morceaux  sont 
exécutés  par  des  artistes  habiles.  Ils  sont  ordinairement  com- 
posés de  deux  reprises  qui  comprennent  chacune  huit  ou 
douze  mesures. 

Les  instruments  employés  par  les  Ecossais  furent  l&âarpe, 
le  cruth  et  la  musette.  Ils  ont  abandonné  la  harpe  et  le  cruth, 
espèce  de  guitare  à  six  cordes  de  boyau,  que  l'on  jouait  avec 
un  archet.  La  musette,  quoique  très  anciennement  connue  en 
Ecosse ,  ne  le  fut  cependant  que  postérieurement  aux  autres 
instruments  ;  ce  qui  est  prouvé  par  le  silence  des  anciennes 
chansons  gaéliques  sur  ce  point.  Cet  instrument  estle  seul  dont 
l'usage  se  soit  conservé  en  Ecosse;  il  est  devenu  national  chez 
les  montagnards  de  ce  pays  (V.  Concorso  délia  Piva),  qui 
s'en  servent  dans  leurs  fêtes  champêtres,  et  même  dans  les  ba- 
tailles, et  alors  ils  le  joignent  au  tambour.  La  musette  écos- 
saise diffère  un  peu  de  la  nôtre  ;  elle  est  ordinairement  com- 
posée de  trois  bourdons  et  d'un  seul  chalumeau ,  percé  de 
huit  trous,  dont  sept  placés  en  dessus  et  un  en  dessous. 
L'échelle  la  plus  basse  du  chalumeau  est  formée  par  les  sons 
.sol,  ici;,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol.  Le  premier  bourdon  fait 
entendre  un  sot  grave,  le  second  donne  un  si,  et  le  troisième 
un  sol  à  l'octave  au  dessus  de  celui  que  fait  entendre 
ie  premier.  Cet  accord  imparfait  forme  l'accompagnement 
continu  des  airs  naïfs  que  les  montagnards  jouent  sur  leur 
instrument. 

SCUCITO  —  DÉCOUSU  ,  adj.  —  Cette  expression  appar- 
tient à  la  rhétorique  musicale.  Le  style  d'un  morceau  est  dé- 
cousu lorsque  les  idées  y  manquent  de  liaison  entre  elles; 
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qu'elles  sont  Incohérentes  et  disparates;  enfin  que  le  sujet 
est  mal  conduit.  Ce  n'est  pas  que  deux  idées  diamétralement 
opposées  ne  puissent  trouver  place  dans  une  composition , 
mais  leur  union  doit  naître  de  cette  opposition  même.  La  né- 
gligence dans  l'observation  du  rhythme  fait  ordinairement 
que  le  style  est  décousu.  Un  tel  défaut  est  ordinaire  aux  com- 
positeurs dépourvus  d'imagination;  ils  créent  péniblement 
leur  musique  phrase  par  phrase,  et  il  est  rare  que  ces  pen- 
sées détachées  puissent  parfaitement  cadrer  ensemble. 

SCUOLA=ÉCOLE,  s.  f  — Réunion  des  artistes  d'un  même 
pays,  dont  la  commune  origine  fait  qu'il  existe  une  cer- 
taine analogie  entre  les  caractères  et  les  genres  de  leurs 
compositions  respectives  (Voy.  Stile). 

Le  P.  Martini,  dans  son  Essai  fondamental  pratique  du 
contrepoint,  p.  294,  compte  cinq  grandes  écoles  de  musi- 
que en  Italie,  lesquelles  se  partagèrent  en  un  grand  nombre 
d'écoles  particulières,  savoir  :  1°  Y  Ecole  romaine,  dans  la- 
quelle on  distinguait  celle  de  Palestrina,  de  Nanini,  de  Bene- 
voli  et  de  Foppi;  V  X Ecole  vénitienne ,  qui  comprenait 
celles  de  Willaei  t ,  Zarlini ,  Lotti ,  Gasparini  et  de  son  élève 
B.  Marcello;  3°  Y  Ecole  napolitaine,  dont  les  principaux 
maîtres  sont  :  Rocco  Rodio,  l'abbé  Gesualdo,  prince  de  Ve- 
nose,  L.  Léo  et  Fr.  Durante;  l\°  Y  Ecole  lombarde,  qui 
comprend  celles  de  P.  C.  Porta,  Cl.  Monteverde,  P.  Ponzio, 
O.  Vecchi;  5°  Y  Ecole  bolonaise,  dont  les  maîtres  principaux 
sont  :  A.  Rota,  l'abbé  Jean  Giacobbi,  Jean  P.  Colonna  et 
A.  Perti,  auxquels  on  doit  joindre  Martini  lui-même. 

D'autres  ont  divisé  les  écoles  de  la  musique  italienne  géo  - 
graphiquement,  c'est-à-dire  en  Ecole  de  la  basse  Italie  (qui 
était  la  même  que  la  Napolitaine  )  :  elle  se  distinguait  par  la 
variété  de  l'expression  ;  en  Ecole  du  centre  de  l'Italie  (dans 
laquelle  sont  comprises  la  romaine  et  la  bolonaise),  dont  le 
caractère  distinctif  est  la  grandeur  et  la  noblesse  du  style; 
ni  fin  en  Ecole  de  la  haute  Italie  (c'étaient  la  vénitienne  et 
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la  lombarde  du  P.  Martini  ) ,  remarquable  par  l'énergie  de 
son  coloris. 

Aujourd'hui  on  reconnaît  encore  trois  écoles  :  Y  italienne , 
Y  allemande-  et  la  française  :  on  attribue  à  la  première 
les  grâces  d'une  mélodie  agréable  et  une  facture  simple  et 
facile  ;  à  la  seconde ,  la  profondeur  des  sentiments  et  de  la 
science  dans  une  harmonie  savamment  travaillée,  unie  à  des 
chants  remplis  d'expression;  à  la  troisième,  le  mélange  des 
prérogatives  attribuées  aux  deux  autres  écoles.  On  appelle 
aussi  l'école  allemande  romantique,  particulièrement  par 
rapport  à  Mozart  et  à  Beethoven. 

Un  morceau  d'école  est  une  composition  dans  laquelle  on 
s'est  attaché  plus  particulièrement  aux  effets  de  l'harmonie 
qu'aux  grâces  du  chant.  Ecole ,  dans  ce  sens,  est  synonyme 
de  facture. 

SDRUCCIOLO  ENARMONICO  =  SDRUCCIOLO  ENHAR- 
MONIQUE. —  Cette  expression  italienne  indique  la  manière 
de  glisser  enharmoniquement  avec  la  voix  sur  quelques  sons. 
Cet  agrément  est  principalement  employé  dans  le  cantabile; 
mais  on  doit,  pour  qu'il  soit  d'un  effet  agréable,  n'en  faire 
usage  que  de  la  tonique  à  la  quarte, et  ce  qui  est  encore  plus 
convenable ,  de  la  quarte  à  la  tonique.  On  peut  encore  s'en 
servir  en  passant  d'un  son  à  celui  qui  le  précède  immédiate- 
ment dans  l'échelle  musicale  ascendante;  par  exemple,  de 
l'octave  à  la  septième  mineure ,  et  de  la  quinte  à  la  quarte 
mineure. 

SECONDA  =  SECONDE,  s.  fi  —  Intervalle  dissonant  de 
deux  degrés,  dans  lequel  le  son  fondamental  forme  une  dis- 
sonance relativement  à  la  note  qui  se  trouve  au  dessus ,  au 
lieu  que  la  neuvième  produit  l'effet  contraire  (fig.  107).  Il  y 
a  trois  espèces  de  secondes,  savoir:  la  seconde  mineure,  par 
exemple,  si  do  ;  la  seconde  majeure,  comme  do  ré;  et  la 
seconde  augmentée,  comme  fa  sol  %.  La  résolution  de  cet 
intervalle  dissonant  se  fait  en  descendant  d'un  degré,  et  la 
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progression  de  sa  note  supérieure  détermine  l'intervalle  dans 
lequel  il  doit  se  résoudre.  Ce  dernier  monte  le  plus  ordinai- 
rement à  sa  quarte ,  et  la  seconde  est  résolue  par  une  sixte , 
ou  bien  le  même  degré  est  conservé,  et  alors  la  seconde  est 
résolue  par  une  tierce. 

SECONDARE  =  SECONDER,  v.  a.  —  (  V.  l'art,  suivant). 

SECONDO  =  SECOND,  adj.  —  Epithète  qui,  entre  deux 
parties  ou  voix  égales,  indique  la  plus  basse ,  comme  second 
violon,  seconde  viole. 

Faire  le  second  en  chantant,  signifie  ordinairement  pro- 
céder par  tierces  et  sixtes ,  ou  faire  des  arpèges  sur  le  vio- 
lon. 

SEGNI  =  SIGNES,  s.  m.  pi.  —  Ce  sont  en  général  tous 
les  divers  caractères  dont  on  se  sert  pour  noter  la  musique. 

SEGNO  —  AtSegno,  DatSegno  (Voy.  ces  art.). 

SEGNO  D'ASPETTO  =  POINT  D'ARRÊT.  —  (  V.  Pausa). 

SEGUE  (  suit).  —  Cette  expression  italienne,  placée  au 
bas  d'une  page  ou  entre  deux  morceaux  de  musique,  indique 
qu'on  doit  continuer  à  exécuter  ce  qui  suit  sans  aucune  in- 
terruption. 

SEGUIDILLA,  esp.  =  SEGUIDILLE,  s.  f.  —  Air  de  chant 
et  de  danse  fort  en  usage  en  Espagne.  La  mesure  en  est  à 
trois  Temps  et  le  mouvement  animé. 

SELAH.  —  C'est  une  opinion  presque  générale ,  que  ce 
mot  hébraïque  qui  se  trouve  si  souvent  dans  les  psaumes  a 
une  signification  musicale ,  sans  cependant  que  l'on  puisse 
déterminer  quel  est  son  véritable  sens.  Les  uns  croient  que 
c'est  notre  da  cavo  ou  le  signe  de  la  reprise;  d'autres  pré- 
tendent que  cette  expression  indique  un  changement  de  ton 
ou  de  Temps,  un  silence,  etc. 

SEMEIOGRAFIA  =  SÉMÉIOGRAPHIE,  s.  f.  (du  grec 
aupsToy ,  note,  signe,  et  yp&qœ  ,  j'écris).  —  La  sé- 
méïographie  musicale  ou  description  des  signes  comprend  : 
la  portée,  les  clés,  les  notes,  les  silences,  les  accidents,  les 
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points  d'orgue,  les  points  d'arrêt ,  les  signes  d'agrément,  les 
barres  et  l'orthographe  musicale. 

SEMENTERION  ou  SEMANTRON ,  i.  m.  —  Instrument 
de  percussion  des  Grecs  qui  consistait  en  une  planche  sur 
laquelle  on  frappait  avec  un  marteau. 

SEMI ,  grec  hemi.  —  Cette  expression  latine,  qui  signifie 
demi,  s'ajoute  à  plusieurs  mots,  comme  :  semi-brève,  semi- 
minime,  hemitonium,  hemidiapente,  etc. 

SEMIBREVE  =  SEMI-BRÈVE ,  s.  f.  —  Ronde  (  Voyez 
Noie). 

SEMIGROMA  =  DOUBLE-CROGHE,  t.  f.  —  (Voy,  Note). 

SEMI-DIAPENTE ,  s.  m.  —  Quinte  diminuée. 

SEMI-DIATESSARON ,  s.  m.  —  Quarte  diminuée. 

SEMIDITONO  =  SEMI-DITON,  s.  m.  —  Tierce  mineure. 

SEMIFUSA,  s.  f.  —  Croche. 

SEMIMINIMA  =  SEMI-MINIME ,  s.  f.  —  Noire  (  Voy. 
Note). 

SEMITON1UM  FIGïUM.  —  C'est  ainsi  que  les  anciens  ap- 
pelaient un  demi-ton  majeur  ou  mineur  qui  provenait  de  la 
modification  d'un  son  au  moyen  d'un  accident ,  comme  té 
mi  \?,  fa  fa  #,  Par  cette  dénomination,  on  indiquait  aussi 
parfois  la  note  sensible. 

SEMITQNIUM  MODI.  —  (Voy.  Nota  sensibiie). 

SEMITONIUM  NATURALE.  —  Demi-ton  majeur  sans  ac- 
cidents, par  exemple  :  si  do,  mi  fa. 

SEMIÏUONO  =  DEMI-TON,  s.  m.  —  Distance  d'une  note 
a  la  note  la  plus  rapprochée.  C'est  le  moindre  de  tous  les  in- 
tervalles admis  dans  la  musique  moderne.  On  distingue  or- 
dinairement deux  sortes  de  demi-tons  :  le  demi-ton  majeur, 
c'est  celui  qui  existe  entre  deux  notes  occupant  deux  degrés 
dhTérents ,  comme  si  do ,  do  #  ré,  ré  mi  [? ,  etc.  ;  le  demi- 
ton  mineur,  c'est  celui  qui  existe  entre  deux  notes  placées 
sur  le  même  degré  et  dont  l'une  subit  une  altération,  comme  do 
dû$,  réfy  ré,  mi\i  mi,  etc.  Ces  deux  demi-tons  durèrent  en 
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outre  entre  eux  dans  leur  rapport.  Ainsi,  par  exemple,  si 
l'on  retranche,  suivant  l'article  soustraction  des  rapports , 
la  tierce  majeure  do  mi  =  5  :  à  de  la  quinte  naturelle  do 
fa  =■  [\  :  o,  on  aura  pour  le  demi-ton  majeur  mi  fa  le  rap- 
port de  16  :  15.  En  retranchant  de  la  tierce  majeure  do  mi 
=  5  :  l\,  la  tierce  mineure  do  #  mi  =  6  :  5,  on  aura  la  dif- 
férence exprimée  par  25  :  24,  qui  est  le  rapport  du  demi- 
ton  mineur.  Voulant  ensuite  soustraire  le  rapport  du  demi- 
ton  mineur,  du  rapport  du  demi-ton  majeur,  on  aura  pour 
différence  le  rapport  représenté  par  128  :  125  qu'on  appelle 
Diesis. 

SEMPLICE  (avec  simplicité).  —  Cette  expression  italienne 
indique  dans  l'exécution  une  certaine  simplicité,  un  naturel 
qui  est  opposé  à  tout  ce  qui  est  recherché. 

SEMPLICE  =  SIMPLE,  adj.  —  Dans  la  musique ,  tout 
double  ou  composé  a  son  simple,  et  tout  simple  a  son  dou- 
ble ou  composé,  comme  contrepoint  simple  ou  double, 
fugue  simple  ou  double,  etc. 

SEMPLICITA  =  SIMPLICITÉ,  s.  f.  —  Le  vrai  beau  idéal 
doit  se  montrer  dans  sa  plus  grande  simplicité  possible. 
Summa  simplicitas  est  summus  ornatus. 

Pour  qu'un  morceau  de  musique  porte  le  cachet  de  la 
simplicité,  il  faut  qu'un  auteur,  en  le  composant,  n'ait  recours 
qu'aux  moyens  les  plus  simples  et  les  plus  conformes  au  sen- 
timent qu'il  veut  exprimer,  en  les  disposant  et  combinant 
avec  la  plus  grande  clarté  possible;  ou  bien  il  faut  que  le 
compositeur  rende  son  sujet  par  des  traits  si  clairs  et  si  insi- 
nuants que  tous  les  autres  moyens  d'expression  ou  d'agré- 
ments accessoires  lui  deviennent  complètement  inutiles. 

La  simplicité  dans  l'exécution  consiste  à  exécuter  la  mé- 
lodie avec  tant  d'habileté  et  d'une  manière  si  analogue  au 
caractère  du  morceau,  et  à  si  bien  modifier  les  sons  suivant 
ce  caractère,  qu'on  puisse  parfaitement  l'exprimer  sans  avoir 
aucun  recours  à  des  ornements  accessoires.    Celui  qui  sait 
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rendre,  par  exemple,  une  formule  mélodique  embellie  par 
un  trille ,  même  sans  ce  trille,  à  la  parfaite  satisfaction  de 
connaisseurs  doués  du  goût  le  plus  exquis,  celui-là  ,  disons- 
nous,  aura  atteint  le  plus  haut  degré  de  perfection  esthétique 
dans  la  simplicité  d'exécution. 

La  simplicité  esthétique  consiste  donc  non  seulement  dans 
une  certaine  abstinence  des  beautés  particulières,  mais  en- 
core dans  un  certain  mépris  pour  tous  les  ornements  acces- 
soires qui  ne  sont  pas  immédiatement  nécessaires  au  but  que 
l'on  se  propose.  De  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulte  que  la 
précision  est  le  point  essentiel  de  la  simplicité  esthétique. 

SENSIBILITA  =  SENSIBILITÉ ,  s.  f.  —  Disposition  de 
Tame  qui  inspire  au  compositeur  les  idées  vives  dont  il  a  be- 
soin ;  à  l'exécutant ,  la  vive  expression  de  ces  mêmes  idées  ; 
et  à  l'auditeur,  la  vive  impression  des  beautés  et  des  défauts 
de  la  musique  qu'on  lui  fait  entendre. 

La  sensibilité  fait  tout  notre  génie. 

Piron.  Mêlromanie. 

SENSIBILE  ==  SENSIBLE  (  Note  ).  —  (  Voy.  Nota  sen- 
sibile  ). 

SENTIMENTALE  '=  SENTIMENTAL,  adj.  —  (Voyez  Su- 
blime). 

SENTIMENTO  =  SENTIMENT,  s.  m.  —  Comme  le  but 
de  la  musique  est  celui  de  peindre  et  d'exprimer  des  senti- 
ments ,  il  est  évident  que  leur  connaissance  est  aussi  néces- 
saire au  compositeur  qu'à  l'exécutant. 

Les  sentiments  se  divisent  :1°  en  agréables,  désagréables 
et  mixtes.  Les  sentiments  agréables  sont  compris  dans  le 
mot  générique  de  plaisir;  les  sentiments  désagréables  dans 
celui  de  déplaisir  ou  désagrément  ;  aux  premiers  appar- 
tient, par  exemple,  l'espoir;  aux  seconds,  l'anxiété,  etc.  Les 
sentiments  mixtes  sont  un  mélange  d'agréable  et  de  désa- 
gréable ;  ainsi,  par  exemple,  lorsqu'on  se  moque  d'une  per- 
sonne qui,  par  ses  imperfections,  offre  sujet  au  ridicule, 
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on  ressent  à  la  fois  un  sentiment  agréable  et  désagréable  à 
la  vue  de  ces  imperfections  auxquelles  le  ridicule  est  pour 
ainsi  dire  inhérent.  2°  En  sentiments  déterminés  et  indéter- 
minés, selon  qu'ils  donnent  plus  ou  moins  clairement  l'idée  du 
sujet.  Par  exemple.,  la  joie  et  la  tristesse  sont  des  sentiments 
déterminés;  la  bonne  et  la  mauvaise  humeur  sont  des  senti- 
ments indéterminés.  3°  En  sentiments  actifs  et  accablants; 
aux  premiers  appartiennent  la  joie,  la  colère,  comme  ceux  qui 
mettent  en  mouvement  toutes  les  forces  vitales  ;  aux  seconds, 
la  tristesse,  la  douleur,  comme  ceux  qui  semblent  rendre  ces 
forces  complètement  inactives. 

SENTIMENTO  D'ARTE  ===  SENTIMENT  DE  L'ART.  — 
C'est  la  faculté  de  distinguer  non  seulement  ce  qui  est  beau 
de  ce  qui  est  mauvais  dans  un  travail  d'art,  mais  encore  de 
connaître  et  sentir  les  moyens  dont  on  s'est  servi  pour  don- 
ner à  ce  qui  est  beau  son  plus  grand  éclat,  sans  que  pour 
cela  on  puisse  analyser,  suivant  la  nature  et  la  philosophie 
de  l'art,  les  raisons  en  vertu  desquelles  une  chose  est  belle 
ou  mauvaise. 

SENZA  (sans).  —  Cette  préposition  accompagne  parfois 
en  musique  quelques  mots  pour  indiquer  qu'il  ne  faut  pas 
s'en  servir,  comme  :  Senza  fagotti,  sans  les  bassons,  senza 
sordini,  sans  les  sourdines. 

SENZA  ORGANO,  par  abrév.  S.  0.  (sans  orgue).  — 
Dans  les  morceaux  de  musique  d'église,  il  arrive  souvent  que 
l'orgue  ainsi  que  la  basse  se  taisent,  et  que  l'accompagne- 
ment est  exécuté  par  les  violoncelles.  Pour  indiquer  ce  repos 
ou  ce  silence ,  on  a  l'habitude  d'écrire  à  côté  de  la  partie 
fondamentale  les  expressions  senz'  organo. 

SEQUENZA  =  SÉQUENCE,  s.  f.  —  Proses  que  l'on 
chante  dans  l'église  romaine  après  le  graduel  et  avant  l'é- 
vangile. De  ces  chants  ou  proses  en  usage  chez  les  premiers 
chrétiens,  on  n'exécute  aujourd'hui  que  les  suivants  :  1°  Vic- 
timœ  paschali  laudes,  etc.,  à  l'octave  de  Pâques;  2°  Veni 
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Sonde  Spiritus  à  l'octave  de  la  Pentecôte;  3°  Lauda  Sion 
Satvalorem  pour  l'octave  de  la  Fête-Dieu,  il  faut  ajouter 
à  cela  la  prose  pour  les  défunts,  c'est- a- dire  le  Dies 
irœ ,  etc. 

SÉRAPHINE ,  *  s.  f.  —  Instrument  à  clavier  et  à  sons 
soutenus,  construit  par'M.  Grun,  facteur  d'instruments,  en 
1830.  La  séraphine,  dont  les  dimensions  sont  fort  petites, 
est  du  genre  de  l'orgue,  et  elle  est  susceptible  d'expres- 
sion. 

SERENATA  =  SÉRÉNADE,  s.  f.  —  Concert  qui  se  donne 
le  soir  sous  les  fenêtres  de  quelqu'un  (  Voy.  Notturno). 

Il  n'est  ordinairement  composé  que  de  musique  instru- 
mentale ;  quelquefois  cependant  on  y  ajoute  des  voix. 

On  appelle  aussi  sérénade  les  pièces  que  l'on  compose  ou 
que  l'on  exécute  dans  ces  occasions.  Quand  le  concert  se 
fait  sur  le  matin,  ou  à  l'aube  du  jour,  il  s'appelle  aubade. 

SERINETTE,  s.  f.  —  (  Voy.  Organino). 

SERIO  =  SÉRIEUX,  adj.  —  (Voy.  Opéra,  StUe). 

SERPENTONE  =  SERPENT,  s.  m.  —  Instrument  à  vent 
que  l'on  joue  avec  une  large  embouchure  appelée  bocal. 
Le  serpent,  inventé  en  1590  par  un  chanoine  d'Auxerre, 
nommé  Edme  Guillaume,  est  un  cornet  replié  pour  le  rendre 
moins  long,  et  pour  que  les  doigts  puissent  atteindre  les 
trous  qui  en  règlent  l'intonation. 

On  se  sert  de  cet  instrument  dans  les  églises  pour  soutenir 
le  chœur,  et  dans  la  musique  militaire  où  il  exécute  la  basse 
avec  le  trombone  et  Pophicléide.  M.  Fétis,  en  parlant  de 
cet  instrument,  dit  que  l'expulsion  du  serpent  des  églises 
sera  un  pas  fait  vers  le  bon  goût  en  musique. 

SESQMALTER  V  ==  SESQUIALTÈRE.  —  (Voy.  Rapport V 
degV  Intervatli  ). 

Ajouté  par  le  Tiadurfour. 
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SESQUIALTERA  MAGGIORE  IMPERFETTA  =  SES- 
QUIALTÈRE  MAJEURE  IMPARFAITE.  —  On  appelait  ainsi 
anciennement  la  mesure  triple  où  la  semi-brève  sans  point 
valait  deux  semi-brèves,  et  avec  le  point  elle  en  valait  trois. 
Le  signe  de  ce  Temps  était  un  cercle  coupé  perpendiculaire- 
ment avec  les  chiffres  3r2 . 

SESQUIALTERA  MAGGIORE  PERFETTA.  =  SESQUIAL- 
TÈRE  MAJEURE  PARFAITE.  —  C'est  l'ancien  nom  de  la 
mesure  triple  où  la  brève  avait  la  valeur  de  trois  semi-brè- 
ves, quoiqu'elle  ne  fût  pas  pointée.  Le  signe  de  ce  Temps  était 
un  C  coupé  par  quatre  barres,  dont  une  verticale  et  trois 
horizontales,  avec  les  chiffres  3/2. 

SESQUIALTERA  MINORE  IMPERFETTA  =  SESQUIAL- 
TÈRE  MINEURE  IMPARFAITE.  —  Désignait  dans  la  musique 
ancienne  la  mesure  triple,  dont  la  semi-brève  pointée  valait 
trois  minimes,  et,  sans  point,  elle  n'en  valait  que  deux.  Ce 
Temps  se  marquait  par  un  demi-cercle  avec  les  chiffres  3/2. 

SESQUIALTERA  MINORE  PERFETTA  =  SESQUIAL- 
TÈRE  MINEURE  PARFAITE.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait 
anciennement  la  mesure  triple  où  la  semi-brève  sans  point 
équivalait  a  trois  semi-minimes.  Le  signe  de  ce  Temps  était 
un  cercle  avec  les  chiffres  3i2. 

SESQUIOTTAVA  =  SESQUI-OCTAVE.  —  Ancien  nom 
de  la  mesure  nonuple  dont  le  signe  était  C  9/3. 

SESTA  =  SIXTE,  s.  f.  —  Intervalle  de  six  degrés.  Il  y 
a  trois  espèces  de  sixtes  :  la  sixte  mineure,  comme  mi  do; 
la  sixte  majeure,  ré  si;  et  la  sixte  augmentée,  par  exemple 
fa  ré  #. 

SESTETTO  =  SEXTUOR ,  s.  m.  —  Composition  vocale 
ou  instrumentale  à  six  parties  obligées.  Tout  ce  qui  a  été  dit 
pour  le  quatuor  sert  aussi  en  partie  pour  le  sextuor. 

SESTINA,  s.  f.  =  SEXTOLET,  s.  m.  —  Réunion  de  six 
notes  pour  quatre,  comme  dans  la  mesure  à2/Zj.  Une  mesure 
peut  être  formée  de  dix  doubles  croches,  pourvu  que  quatre 
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de  celles-ci  ne  soient  pas  dépassées  par  la  valeur  des  six 
autres,  pour  lesquelles  le  mouvement  doit  être  un  peu  plus 
animé. 

SESTUPLA  DI  CROME  =  SEXTUPLE  DE  CROCHES. 
—  (  Voy.  Tempo). 

SESTUPLA  DI  SEMICROME  =  SEXTUPLE  DE  DOU- 
BLES-CROCHES. —  (Voy.  Tempo). 

SETTIMA  =  SEPTIÈME,  s.  f.  —  Intervalle  dissonant  de 
sept  degrés,  autrefois  appelé  subsemitonium,  subsemito- 
nium  modi,  subsemitonium  octavoz,  nota  sensibUis  9 
nota  char  ac  ter  istica  9  septima  char  ac  ter  istica,  cliorda 
char  acter  istica,  chorda  elegans  ,  etc.  Il  y  a  trois  sortes  de 
septièmes:  la  septième  mineure,  comme  sol  fa;  la  septième 
majeure,  comme  do  si;  et  la  septième  diminuée,  par  exem- 
ple sot  #  fa.  La  septième,  dans  son  usage  harmonique ,  se 
résout  en  descendant  d'un  degré,  et  la  progression  de  la 
note  fondamentale  détermine  sur  quel  degré  on  doit  faire 
la  résolution.  Ordinairement  on  la  résout,  ou  sur  la  tierce 
quand  la  basse  monte  d'une  quarte  ou  descend  d'une  quinte  ; 
ou  sur  la  quinte  quand  la  basse  monte  d'un  degré  ;  ou  sur 
la  sixte  lorsque  la  basse  ne  monte  ni  ne  descend.  La  septième 
majeure  se  résout  en  montant  d'un  degré,  surtout  quand  elle 
est  accompagnée  de  la  quarte  (onzième),  et  qu'elle  se  résout 
sur  la  note  fondamentale  du  ton. 

Dans  le  style  grave,  la  septième  doit  être  préparée,  comme 
tout  autre  dissonance  ;  mais  dans  le  style  libre,  quand  elle 
est  mineure  ou  diminuée,  elle  peut  être  employée  sans  pré- 
paration et  en  même  temps  que  la  quinte  diminuée. 

SEWURI.  —  Espèce  de  cithare  montée  de  quatre  cordes 
en  acier  et  d'un  rang  de  cordes  doubles  en  laiton,  en  usage 
dans  l'Orient. 

SFORZANDO,  SFORZATO,  abrév.  sf.  sforz.  (en  renfor- 
çant). —  Ces  mots  italiens  indiquent  une  expression  plus 
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marquée  dans  l'exécution  de  la  musique,  et  où  l'intensité 
des  sons  est  augmentée  graduellement. 

SFORZAR  LA  VOCE  m  FORGER  LA  VOIX.  —  C'est 
excéder  en  haut  ou  en  bas  son  diapason,  à  force  d'haleine  ; 
c'est  crier  au  lieu  de  chanter.  Toute  voix  qu'on  force  perd 
sa  justesse  :  cela  arrive  même  aux  instruments  où  l'on  force 
le  vent  ou  l'archet  (  Voy.  l'art,  suivant  ). 

SFORZO  =  EFFORT,  s.  m.  — -  Défaut  de  la  voix  qui 
dérive  de  la  contraction  violente  de  la  glotte.  L'air  poussé 
hors  des  poumons,  s'élance  dans  le  même  temps,  et  le  son 
semble  alors  changer  de  nature,  parce  qu'il  perd  la  douceur 
dont  il  était  susceptible  et  acquiert  une  dureté  fatigante 
pour  l'auditeur. 

L'effort  défigure  les  traits  du  chanteur,  le  rend  vacillant 
dans  l'intonation  et  souvent  l'en  écarte. 

Les  personnes  qui  ont  des  voix  faibles  ou  voilées,  celles 
qui  remplissent  des  rôles  écrits  dans  un  diapason  plus  élevé 
que  celui  de  leurs  voix,  sont  sujettes  à  faire  des  efforts  en 
chantant.  L'exécution  de  la  plupart  de  nos  opéras  exige  de 
la  part  des  chanteurs  des  efforts  de  voix,  attendu  que  cer- 
tains compositeurs,  se  souciant  fort  peu  de  la  poitrine  de  l'exé- 
cutant, tendent  trop  à  l'aigu  ,  surtout  dans  les  strates,  où 
ils  font  prodigieusement  crier  les  chanteurs,  peut-être  en 
considération  de  ce  proverbe  qui  dit  :  Chi  grida,  ha  ra- 
gione  (celui  qui  crie  a  raison). 

SFUGGITO  =  ÉVITÉ,  adj.  —  Cadence  évitée. 

SGRISCIARE=  CANARDER,  v.  n.  —  C'est  en  jouant  du 
hautbois  ou  du  basson ,  tirer  un  son  nasillard  et  rauque,  ap- 
prochant du  cri  du  canard.  C'est  ce  qui  arrive  aux  commen- 
çants, surtout  dans  les  sons  bas,  pour  ne  pas  serrer  assez 
l'anche  avec  les  lèvres. 

SHARP.  —  C'est  le  nom  anglais  du  dièse. 

SI.  —  Septième  syllabe  du  solfège  moderne,  pour  éviter  les 
anciennes  muances.  On  ne  sait  pas  précisément  quel  est  l'in- 
Tomb  n.  1 8 
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venteur  de  cette  syllabe.  Burmeister,  dans  un  ouvrage  pu- 
blié en  1599,  appelle  cette  syllabe  adventitia.  Il  paraît  donc 
qu'à  cette  époque  elle  n'était  pas  encore  beaucoup  en  usage. 

SIAMOIS  (musique  chez  les  ).  *  —  Les  Siamois  paraissent 
avoir  fait  plus  de  progrès  dans  la  musique  que  les  autres 
nations  de  l'Asie.  Ils  l'aiment  beaucoup,  et  leurs  mélodies, 
généralement  vives  et  brillantes,  ne  sont  pas  dépourvues  de 
charme ,  même  pour  l'oreille  cultivée  d'un  Européen.  Leurs 
instruments,  disent-ils,  et  même  une  partie  de  leur  musique, 
dérivent  du  Birman,  du  Pégu  ou  de  la  Chine,  et  cependant 
ces  nations  considèrent  les  Siamois  comme  plus  habiles  qu'eux 
en  musique,  et  leur  attribuent  l'invention  de  leurs  princi- 
paux instruments.  Il  y  a  beaucoup  de  douceur,  d'agrément 
et  de  simplicité  dans  la  musique  des  Siamois  ;  elle  diffère  de 
celle  des  autres  nations  orientales  barbares  en  ce  qu'elle  est 
en  général  dans  le  mode  mineur.  Grawfurd  assure  que  la 
plupart  de  leurs  mélodies  ressemblent  à  la  musique  des  Ecos- 
sais et  des  Irlandais.  L'oreille  n'est  point  choquée  par  des 
sons  durs  et  criards,  ni  par  des  transitions  trop  subites.  Le 
but  des  musiciens  siamois  est  de  toucher  l'ame,  d'intéresser 
l'esprit  et  d'exciter  les  passions;  pour  y  parvenir,  ils  ont 
plusieurs  espèces  d'airs  qu'ils  emploient  selon  l'effet  qu'ils 
cherchent  à  produire.  Leurs  morceaux  de  musique  sont  en 
très  grand  nombre. 

Les  principaux  instruments  de  ce  peuple  sont  :  une  flûte 
semblable  au  flageolet  appelé  klani.  Le  %ak-kay,  ainsi  nom- 
mé à  cause  de  sa  ressemblance  avec  un  lézard.  Il  est  fait  de 
bois  dur,  garni  tout  autour  en  nacre  de  perle.  Le  corps  est 
creux,  et  par  derrière  se  trouvent  trois  ouvertures  sonores. 
Trois  cordes,  une  de  fil  de  cuivre  et  les  deux  autres  en  soie, 
sont  tendues  sur  l'instrument  d'un  bout  à  l'autre;  elles  sont 
accordées  au  moyen  de  longues  chevilles;  l'exécutant  appuie 

•  Ajouta  par  le  Traducteur. 
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sa  main  gauche  sur  les  cordes  et  les  frappe  avec  le  bout  des 
doigts  de  la  main  droite.  Le  kong-nong  est  composé  d'une 
série  de  petites  cymbales  de  diverses  grandeurs,  suspendues 
horizontalement  dans  un  châssis  de  bambou  formant  un  seg- 
ment de  cercle.  Cet  instrument  est  ordinairement  accom- 
pagné par  un  autre  appelé  ùran-nan,  fait  de  barres  de  bois 
poli  d'environ  un  pied  de  long  et  d'un  pouce  de  large,  pla- 
cées l'une  à  côté  de  l'autre  et  disposées  de  manière  à  former 
un  arc  dont  la  partie  convexe  est  tournée  vers  le  bas.  Ces 
deux  instruments  se  frappent  avec  un  petit  maillet. 

Un  orchestre  siamois,  selon  Crawfurd,  se  compose  d'au 
moins  dix  instruments.  Celui  qui  occupe  le  premier  rang  a 
la  forme  d'un  demi-cercle  dans  lequel  l'exécutant  est  assis, 
tenant  deux  petits  marteaux  dans  les  mains  avec  lesquels  il 
frappe  des  espèces  de  vases  renversés,  en  airain.  Le  second 
est  un  instrument  du  même  genre  et  fait  du  même  métal , 
mais  d'une  moindre  capacité  et  dans  la  forme  d'un  bateau. 
Le  troisième  est  un  violon  à  trois  cordes  ;  le  quatrième  une 
guitare  à  quatre  cordes  qui  se  joue  avec  un  morceau  de  bois 
attaché  au  doigt  ;  le  cinquième  une  flûte,  et  le  sixième  un 
flageolet.  A  ces  instruments  on  en  ajoute  souvent  un  autre 
qui  a  quatre  cordes  et  qui  ressemble  aussi  à  un  bateau;  l'or- 
chestre est  enfin  complété  avec  un  tambour,  des  cymbales  et 
des  castagnettes.  * 

SICILIANA  =  SICILIENNE,  s.  f.  —  Sorte  d'air  origi- 
naire de  la  Sicile ,  d'un  caractère  simple,  champêtre  et  très 
insinuant,  en  mesure  à  6/8  et  d'un  mouvement  modéré. 

Les  siciliennes  s'introduisent  dans  les  symphonies,  les  con- 
certos, les  quatuors,  etc. 

Les  chansonnettes  siciliennes  jouissent  d'une  grande  répu- 
tation, attendu  que  leur  caractère  particulier  respire  un 
sentiment  profond  et  une  tendre  mélancolie. 

'  Oawfurcl.  Siam  et  la  Cochinchint. 
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SIGNA  INTJENSIONIS.   —  Le  dièse. 

SILLABE  ARETINE  =  SYLLABES  ARÉTINES.  —  Ce 
sont  les  six  syllabes  ui,  ré,  mi,  fa,  sot,  ta,  avec  lesquelles 
Guido  d'Arezzo,  suivant  l'opinion  de  plusieurs  auteurs,  mar- 
quait les  six  premiers  sons  de  la  gamme  (Voy.  l'article  Sol- 
misazione). 

SILLABICO  =  SYLLABIQUE,  aclj.  (Voy.  Metismatico). 

SIMMETRIA  =  SYMÉTRIE ,  s.  /*.  —  Proportion  et  rap- 
port de  durée  et  d'intonation  que  les  parties  d'un  air  ont 
entre  elles,  et  avec  leur  tout.  La  symétrie  admet  la  répétition 
des  mêmes  formes  ;  mais  elle  n'exige  quelquefois  que  leur 
correspondance  (Voy.  Eurythmia  etRitmo). 

Le  rhythme  est  si  impérieux  qu'on  pourrait  croire  avec  rai- 
son qu'il  décide  souvent  à  lui  seul  de  l'effet  de  la  musique. 
Lorsqu'un  rhythme  est  bien  saisi ,  bien  marqué ,  lorsque  les 
phrases  sont  bien  symétriques,  essayez  d'en  changer  la  mé- 
lodie, l'effet  ne  sera  pas  détruit;  conservez  au  .contraire 
la  mélodie,  en  lui  donnant  un  autre  mouvement,  tout  est 
anéanti  au  point  que  l'on  croira  entendre  un  autre  morceau 
de  musique. 

La  symétrie  entre  les  phrases  est  nécessaire  pour  la  musi- 
que dansante.  Dans  la  musique  vocale  il  n'est  pas  moins  utile 
au  chant  de  rendre  les  phrases  carrées  autant  que  l'on  peut. 

SIMMETRICO  =  SYMÉTRIQUE,  adj.  —  Ce  qui  a  de 
la  symétrie  (Voy.  l'art,  précédent). 

SIMIKION ,  s.  m.  —  Instrument  de  musique  des  anciens 
Grecs  qui,  au  rapport  de  plusieurs  auteurs,  était  monté  de 
trente -cinq  cordes. 

SIMILI  (semblables).  —  Mot  italien  pluriel  de  simiie, 
qui,  placé  dans  la  musique  après  un  arpège,  une  batterie  ou 
tout  autre  groupe  ou  dessin  musical,  indique  la  continuation 
de  cet  arpège,  de  ce  groupe,  etc. 

SÏMPATIA  DE'  SUONI  =  SYMPATHIE  DES  SONS.  — 
(  Voy.  Sxtono). 
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SIMLLATjE  CLAUSULARUM  FINITIONES-  —  Éviter  les 
cadences. 

SINCOPE  =  SYNCOPE,  s.  f.  —  Note  qui  se  trouve  entre 
deux  ou  plusieurs  notes;  ainsi,  par  exemple,  d'une  noire,  une 
blanche  et  une  autre  noire ,  dont  les  valeurs  réunies  lui  sont 
égales,  la  blanche  est  ce  qu'on  appelle  la  syncope.  Toute 
syncope  va  à  contre-temps,  et  toute  succession  de  notes  syn- 
copées prend  un  mouvement  contraire  a  l'ordre  naturel 
(Voyez  aussi  l'article  Legatura). 

SINE  KEMAN.  —  Espèce  de  viole  d'amour  en  usage  en 
Turquie. 

SINFONIA  =  SYMPHONIE,  du  grec  aufi^m:  —  Les 
anciens  entendaient  par  ce  mot  ce  que  nous  appelons  con- 
sonnances.  11  y  a  quelques  siècles,  on  donnait  le  nom  de  sym- 
phonie à  l'épinette;  en  Italie  on  appelle  symphonie  (  sinfo- 
nia)  l'ouverture  qui  précèdel  e  commencement  d'un  opéra, 
d'un  ballet,  etc. 

La  symphonie  commence  le  plus  souvent  par  une  courte 
introduction  d'un  mouvement  lent  qui  contraste  avec  la  viva- 
cité, la  véhémence  du  premier  aliegro  qu'elle  prépare; 
vient  ensuite  un  andante  varié ,  un  cantabile  ou  un  adagio, 
suivi  d'un  menuet  ou  scherzo  ;  un  rondeau  vif,  un  finale 
plein  de  vigueur  et  d'une  grande  rapidité  termine  cet  œuvre, 
l'un  des  plus  importants  en  musique. 

L'origine  de  la  symphonie  remonte  à  un  certain  genre  de 
pièces  instrumentales  qu'on  nommait  autrefois  en  Italie  ri- 
cercari  da  suonare,  et  en  Allemagne  partien,  lesquelles 
se  composaient  de  chansons  variées,  d'airs  de  danses  et  de 
ugues  ou  morceaux  fugues,  destinés  à  être  exécutés  par 
des  violes,  des  basses  de  violes,  des  luths,  théorbes,  etc. 
Lorsque  ces  pièces  passèrent  de  mode  on  leur  substitua  des 
morceaux  coupés  en  deux  parties  d'un  mouvement  assez  vif, 
suivis  d'un  autre  morceau  d'un  mouvement  plus  lent,  et  d'un 
rondeau  qui  tirait  son  nom  de  la  répétition  d'une  phrase 
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principale.  Les  premières  symphonies  ne  furent  d'abord 
composées  que  de  deux  parties  de  violon,  alto  et  basse.  Un 
musicien  allemand,  nommé  Vanhall,  commença  à  perfection- 
ner la  symphonie,  en  y  ajoutant  deux  hautbois  et  deux  cors; 
il  fut  imité  par  Toesky,  Van  Malder  et  Stamitz.  Gossec  ajouta 
les  parties  de  clarinettes  et  de  bassons  aux  autres  instru- 
ments, et  les  menuets  avec  leurs  trios  augmentèrent  le  nombre 
des  morceaux  qui  existaient  déjà  dans  la  symphonie.  Le  me- 
nuet, était  autrefois  d'un  mouvement  presque  aussi  lent  que 
la  danse  dont  il  porte  le  nom;  mais  insensiblement  sa  vitesse 
a  augmenté,  et  Beethoven  a  fini  par  en  faire  un  presto. 
C'est  à  cause  de  cela  qu'il  lui  a  ôté  le  nom  de  menuet  pour 
lui  substituer  celui  de  scherzo  (badinage). 

Les  symphonies  de  Haydn,  Mozart  et  Beethoven  sont  con- 
nues de  tout  le  monde.  Haydn  surtout  a  si  bien  perfectionné 
le  plan  et  les  détails  de  ce  genre  de  musique,  qu'il  en  est  en 
quelque  sorte  le  créateur. 

SINFONIA  CARATTERISTICA  =  SYMPHONIE  CARAC- 
TÉRISTIQUE. —  Cette  composition  se  propose  pour  but  la 
peinture  musicale ,  ou  de  quelque  caractère  moral ,  comme 
le  Distratto  de  Haydn  ;  ou  de  quelque  événement,  comme 
la  Chute  de  Phacton;  ou  de  quelque  phénomène  physique, 
par  exemple,  la  tempête,  l'incendie,  etc. 

Les  symphonies  pastorales s  militaires ,  etc.,  appartien- 
nent à  ce  genre  de  compositions. 

SINFONIA  CONCERTATA  =  SYMPHONIE  CONCER- 
TANTE. —  Morceau  concerté  pour  plusieurs  instruments 
obligés  avec  accompagnement  d'orchestre. 

SINFONIU  A  PROGRAMMA  o  ISTORICHE  =  SYMPHO- 
NIES A  PROGRAMME  ou  HISTORIQUES.  —  On  appelle 
ainsi  les  symphonies  qui  expriment  des  sujets  historiques. 
Sammartini ,  Diltersdorff  et  quelques  autres  en  ont  composé 
plusieurs.  Les  sept  par  oies  de  Haydn  appartiennent  aussi  à 
ce  genre  de  symphonies. 
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SINGEL  KORTHOL.  —  (Voy.  Doicino). 

SINO  AL  FINE,  SINO  AL  SEGNO  (jusqu'il  la  fin,  jusqu'au 
signe).  — Ces  expressions  italiennes  signifient  en  musique 
qu'on  ne  doit  répéter  telle  ou  telle  partie  d'une  composition 
que  jusqu'à  un  certain  signe  indiqué  ,  ou  jusqu'à  la  fin  du 
morceau. 

SIRENE  =  SIRÈNES.  —  C'étaient,  suivant  la  fable,  trois 
filles  d'Achéloiis  et  de  Galliope,  nommées  Leucosie,  Ligée 
et  Parthênope,  qui  habitaient  les  écueils  escarpés  des  côtes 
de  la  Sicile,  et  chantaient  avec  tant  de  douceur  qu'elles  atti- 
raient les  passants  et  ensuite  les  dévoraient. 

SIRENION,  s.  m.  *  —  Piano  vertical  inventé  par  Jean 
Promberger ,  fabricant  d'instruments  à  Vienne.  La  hauteur 
du  sirenion,  prise  de  sa  base  jusqu'à  son  plan  supérieur,  n'a 
pas  tout  à  fait  quatre  pieds  de  Vienne  :  son  étendue  est  de 
six  octaves. 

S1RINGA  =  SYRINGE  ou  FLUTE  A  PAN  (du  grec  <n/p/y|). 
— Instrument  composé  de  roseaux  de  différentes  grandeurs, 
employé  dans  la  musique  des  anciens  Grecs  et  Romains.  Au- 
jourd'hui la  syringe  n'est  en  usage  que  parmi  les  musiciens 
ambulants. 

SISTALTICO  =  SYSTALTIQUE,  adj.  —  Une  des  divisions 
des  différents  styles  de  la  Mélopée  grecque  (Voy.  Greci  an- 
tichï). 

SISTEMA  =  SYSTÈME,  s.  m.  —Ce  mot,  pris  dans  sa 
plus  grande  acception,  signifie  une  doctrine  quelconque, 
vraie  ou  fausse,  complète  ou  incomplète;  un  système  vrai 
repose  sur  des  vérités  fondamentales  et  sur  les  conséquen- 
ces naturelles  qui  en  découlent.  Un  système  faux  est  celui 
qui  est  établi  sur  des  erreurs  que  l'expérience  fait  connaître , 
ou  que  repousse  le  raisonnement. 

Le  système  des  sons  est  la  réunion  de  tous  les  sons  em- 

"  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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ployés  en  musique  dans  un  ordre  connexe.  A  l'article 
Tempérament ,  il  est  parlé  du  système  moderne  divisé  en 
octaves,  qu'on  appelle  aussi  système  tempéré;  à  l'article 
Grecs  anciens ,  il  est  question  du  système  divisé  en  tctra- 
cordes ,  et  à  l'article  Soimisation ,  du  système  divisé  en 
hexacordes. 

Le  système  d'harmonie  est  l'ordre  et  la  connexion  de  tous 
les  intervalles  et  de  tous  les  accords  employés  dans  la  musi- 
que. Au  moyen  de  ce  système  nous  pouvons  nous  rendre 
raison  de  leur  génération  et  de  leurs  rapports  réciproques, 
suivant  les  diverses  alternations  opérées  dans  l'harmonie.  Ce 
système  est  pour  ainsi  dire  l'arbre  généalogique  de  tous  les 
membres  composant  la  famille  entière  des  sons,  engendrés 
seulement  par  peu  de  sons  fondamentaux  ;  c'est  une  espèce 
de  table  musico-étymologique ,  à  l'aide  de  laquelle  on  peut 
reconnaître  l'origine,  la  connexion  et  la  formation  «des  inter- 
valles et  des  accords. 

Rameau  fut  le  premier  qui,  dans  son  traité  d'harmonie, 
publié  en  1722,  réduisit  les  accords  en  un  système  fondé  sur 
la  sympathie  des  sons  et  sur  la  détermination  de  différents 
accords  fondamentaux  d'où,  au  moyen  des  renversements, 
les  autres  découlent. 

Après  Rameau,  les  systèmes  les  plus  remarquables  sont 
ceux  de  Tartini,  de  Riccati ,  de  Rirnberger,  de  Vallotti ,  de 
Vogler  et  de  Momigny. 

SISTEMATICO  =  SYSTÉMATIQUE,  adj.  —  Intervalle 
systématique  (Voy.  Composto). 

SISTRO  =  SISTRE,  s.  m.  —  Instrument  de  percussion  ;  il 
est  ovale  et  fait  d'une  lame  de  métal  sonore,  dont  la  circon- 
férence est  percée  de  divers  trous  opposés,  par  lesquels  pas- 
sent plusieurs  baguettes  de  métal.  On  agite  le  sistre  en  ca- 
dence pour  lui  faire  rendre  un  son. 

Le  sistre  était  l'instrument  favori  des  anciens  Egyptiens  , 
et  il  est  encore  en  usage  en  Egypte  et  dans  lAbyssinie.  Les 
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Européens  l'emploient  quelquefois  dans  la  musique  mili- 
taire. 

Sistre  est  aussi  le  nom  d'une  espèce  de  guitare  montée 
de  quatre  cordes  en  métal  et  inventée  par  les  Allemands. 
Cet  instrument  a  été  abandonné  à  cause  de  sa  complication 
(Voy.  Chitarra  tedesca). 

SISTRO  DE'  NEGRI  =  SISTRE  DES  NÈGRES.  —  Mor- 
ceau de  fer  garni  de  clochettes  qu'on  agite  pour  indiquer  le 
rhythme. 

SITICINES.  —  On  appelait  ainsi  chez  les  anciens  Romains 
ceux  qui ,  dans  les  funérailles ,  jouaient  des  instruments  à 
vent. 

SMANICARE  =  DÉMANCHER,  v.  n.  —  C'est,  sur  les  in- 
struments à  manche ,  tels  que  le  violon ,  le  violoncelle ,  etc. , 
ôter  la  main  gauche  de  sa  position  naturelle  pour  l'avancer 
sur  une  position  plus  haute ,  afin  de  tirer  des  sons  plus  aigus 
sur  les  mêmes  cordes,  et  qu'on  ne  peut  obtenir  avec  la  po- 
sition naturelle  de  la  main. 

SMORZANDO  (en  diminuant).  —  Diminuer  graduellement, 
dans  l'exécution,  la  force  de  la  voix  ou  du  son  des  instruments 
(Voy.  Decrescendo). 

SMORZATORE  =  ÉTOUFFOIR,  s.  m.  —  C'est,  dans  les 
instruments  à  clavier,  une  petite  pièce  de  bois  garnie  de  drap 
à  son  extrémité ,  que  le  mécanisme  de  l'instrument  fait  tom- 
ber sur  la  corde  vibrante  pour  en  étouffer  le  son.  L'étouffoir 
tombe  toutes  les  fois  que  la  touche  se  relève,  n'étant  plus  re- 
tenue par  le  doigt. 

On  a  adapté  au  piano  une  pédale  qui  fait  lever  en  même 
temps  tous  les  étouffoirs.  Son  emploi  produit  un  grand  effet 
dans  un  crescendo,  un  fortissimo ,  si  l'on  a  soin  de  la  quit- 
ter promptement  toutes  les  fois  que  l'harmonie  change  ;  au- 
trement les  vibrations  des  sons  d'un  accord ,  se  prolongeant 
sur  l'accord  suivant,  donneraient  des  résultats  désagréables. 

JPour  former  sur   e  piano  ej  eu  qu'on  appelle  cêfeste,  on 
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prend  en  môme  temps  la  pédale  qui  lève  les  étoulToirs  et  la 
pédale  céleste. 

A  l'article  Sourdine  il  est  parlé  des  différentes  sortes 
d'étouffoirs  des  instruments  à  cordes  et  à  archet. 

SOCIETE  FILARMONICA  =  SOCIÉTÉ  PHILHARMONI- 
QUE. —  (Voy.  Accademia). 

SOFFOCAMENTO  DI  BAÏTUTA  —  SUPPRESSION  DE 
MESURE.  —  (Voy.  Periodologia). 

SOGGETTO  =  SUJET,  s.  m.  --  Cantilène  qui  forme  le 
motif  principal  d'un  morceau  de  musique  (Voy.  Fuga). 

On  dit  aussi  que  le  sujet  d'un  drame  est  tiré  d'un  fait  histo- 
rique ou  fabuleux,  etc. 

SOL.  —  Cinquième  degré  de  la  gamme  diatonique  mo- 
derne et  des  hexacordes  (Voy.  Solmisazione). 

SOLENNE  =  SOLENNEL,  adj.  —  (Voy.  Sublime). 

SOL  Fx\.  —  Désignait  dans  l'ancien  solfège  le  changement 
de  ces  deux  syllabes  sur  le  son  de  do  (Voy.  Solmisazione). 

SOLFA  ou  ZOLFA,  s.  f.  — haltère  ta  zoifa  signifie  en 
italien  battre  ta  mesure. 

SOLFEGGIARE  o  SOLMIZZARE  =  SOLFIER  ou  SOLMI- 
SER,  v.  n.  —  Chanter  un  morceau  de  musique  sans  paro- 
les, composé  seulement  pour  exercer  les  organes  de  la  voix, 
prononçant  les  syllabes  correspondant  aux  sons  de  la 
gamine. 

Quelques  auteurs  prétendent  que  les  verbes  solfier  et  sol- 
miser  ont  tous  les  deux  pour  but  d'indiquer  le  sol  comme 
note  initiale  du  système  des  hexacordes.  Il  semble  cependant 
que  solmiser  cadre  mieux  que  l'autre,  attendu  que  les  notes 
sot  mi  constituent  les  deux  extrêmes  de  ce  système.  Quel- 
ques autres  partagent  l'opinion  que  le  mot  solfier  a  été  formé 
à  l'époque  où  le  système  musical  avait  pour  base  la  gamme 
sol  la  si  ut  ré  mi  fa  (  Voy.  Solmisazione). 

SOLFEGGIO  =  SOLFÈGE,  s.  m.  —  Collection  d'exercices 
destinés  à  faire  faire  aux  élèves  qui  apprennent  la  musique 
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l'application  de  toutes  les  règles  élémentaires  de  cet  art. 

Le  solfège  est  aussi  avantageux  que  nécessaire.  Il  force 
l'élève  à  réfléchir  sur  l'essence  du  son,  attendu  que  celui  qui 
apprend  le  chant  différemment  de  celui  qui  apprend  un  in- 
strument, n'a  aucun  indice  certain  ou  approximatif  pour  sai- 
sir tel  ou  tel  intervalle.  Les  monosyllabes  du  solfège ,  pro- 
noncées avec  netteté,  font  acquérir  à  l'élève  une  articulation 
des  paroles  du  chant  pure  et  bien  distincte.  Le  solfège  le  rend 
en  outre  propre  à  déchiffrer  d'un  coup-d'œil  un  morceau  de 
musique  quelconque ,  et  à  écrire  correctement  toute  mélodie 
ou  toute  idée  musicale  que  son  imagination  pourrait  lui  sug- 
gérer. 

SOL  LA.  —  Désignait  dans  l'ancien  solfège  le  changement 
de  ces  deux  syllabes  sur  le  son  ré  (Voy.  Solmisazionc). 

SOLMISATIO  BELGICA.  —  (Voy.  l'article  suivant). 

SOLMISAZIONE  =  SOLMIS ATION ,  s.  f.  —  Action  de  sol- 
miser  ou  solfier. 

Quand  on  parle  de  la  solmisation  ancienne,  on  entend  les 
six  syllabes  ut,  ré,  mi ,  fa,  soi,  la,  qu'on  employait  alors 
pour  la  dénomination  des  six  premiers  sons  de  l'échelle  mu- 
sicale. On  prétend  que  cette  invention  est  due  à  Guido 
d'Arezzo. 

Cet  homme  célèbre  naquit,  à  ce  qu'il  paraît,  vers  1010, 
et  entra  fort  jeune  au  monastère  de  Pomposa,  dans  le  duché 
de  Ferrare  ;  ce  fut  là  qu'il  imagina  ses  nouveaux  procédés 
pour  écrire  et  enseigner  la  musique.  Voici,  d'après  quelques 
auteurs,  ce  qui  lui  donna  l'idée  de  cette  échelle. 

Un  prélat,  nommé  Paul  d'Aquilée,  qui  vivait  peu  de  temps 
après  Boèce ,  voulant  consacrer  un  cierge  pascal ,  chanta 
avec  tant  d'énergie  pendant  la  consécration  qu'il  gagna  un 
enrouement.  Afin  d'obtenir  une  prompte  guérison  il  adressa 
des  prières  à  saint  Jean-Baptiste ,  appelé  dans  la  Bible  vox 
clamantis,  et  composa  en  son  honneur  l'hymne  Ut  qucant 
(axis,  dans  laquelle  il  demandait  instamment  que  la  voix  lui 
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fût  rendue ,  et  l'histoire  ajoute  que  ses  vœux  furent  exaucés. 
Cette  hymne  fut  placée  par  les  pères  de  l'église  dans  l'office 
du  soir,  et  les  musiciens  de  cette  époque  la  chantaient  comme 
un  remède  efficace  contre  l'enrouement.  On  y  ajouta  une 
mélodie  combinée  de  telle  sorte ,  que  le  chant  de  la  pre- 
mière syllabe  de  chaque  vers  commençait  par  un  son  diffé- 
rent exprimé  par  une  des  lettres  grégoriennes,  savoir  :  la 
première  syllabe  par  C,  qui  répondait  à  ut  (ut);  la  deuxième 
par  D,  à  ré  [resonnare)  ;  la  troisième  par  E,  à  mi  (mira); 
la  quatrième  par  F,  à  fa  (farauli);  la  cinquième  par  G ,  a 
sot  (solvc);  et  la  sixième  par  A,  correspondant  à  ta 
(labiï). 

Ut  queant  Iaxis 

Rçsonare  fibris 

Mira  gestorum 

Famuli  tuorum 

Solve  polluti 

habii  reatum 

SANCTE  JOHANN  ES. 

Guido  ayant  remarqué  la  disposition  de  ces  syllabes,  s'en 
servit  pour  faciliter  la  lecture  de  ces  six  sons  aux  enfants  de 
chœur  qu'il  dirigeait.  Dans  la  lettre  que  Guido  écrit  à  son 
ami  Micnel ,  il  lui  conseille  de  se  graver  dans  la  mémoire , 
au  moyen  de  ces  syllabes  initiales ,  la  différence  qui  existe 
entre  les  sons;  mais  il  ne  dit  pas  qu'elles  doivent  servir  à 
la  dénomination  des  six  sons,  et  ne  les  considère  que  comme 
un  simple  souvenir,  ainsi  que  cela  résulte  de  l'usage  qu'il  en 
lit  dans  son  enseignement.  On  ne  comprend  pas  cependant 
comment  l'application  de  ces  syllabes  aux  sons  de  la  gamme 
a  été  si  générale  après  l'époque  de  Guido,  qu'elle  a  produit 
tous  ces  inconvénients  qui  devaient  nécessairement  dériver  de 
l'insuffisance  de  six  syllabes  pour  sept  sons.  Si  l'on  juge  Guido 
d'après  ses  propres  écrits,  il  est  certain  qu'on  ne  peut  pas 
lui  faire  reproche  d'une  chose  dont  il  ne  parle  pas,  et  que 
par  conséquent  on  ne  doit  pas  l'accuser  d'être  l'auteur  de 
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tous  les  inconvénients  qui  ont  été  le  résultat  de  l'usage  mal 
entendu  des  six  syllabes. 

A  l'appui  de  cette  assertion  on  peut  ajouter  que  les  au- 
teurs contemporains  de  Guido  ne  font  aucune  mention  de  sa 
méthode  de  solmisation  par  les  six  syllabes.  Bernon,  abbé  de 
Saint  Gall,  mort  en  1048  ,  n'en  parle  point.  Hermann 
Contractas.,  mort  en  1054,  n'en  dit  pas  davantage;  mais  il 
propose  une  nouvelle  notation.  Guillaume,  abbé  d'Hirschau, 
vers  1068  essaya  de  réformer  le  système  de  Guido ,  sans 
parler  de  ces  syllabes;  un  grand  nombre  d'auteurs  posté- 
rieurs se  taisent  à  ce  sujet ,  à  l'exception  de  Jean  Cotton  . 
dont  on  ignore  le  véritable  nom ,  la  patrie  et  l'époque  même 
où  il  vécut.  L'abbé  Gerbert  prétend  que  son  véritable  nom 
est  celui  de  Jean  Scholasticus,  qui  vécut  vers  l'an  1047,  dans 
le  couvent  de  Saint-Mathias  à  Treveri.  Quelques  autres  au- 
teurs attribuent  son  ouvrage  à  Jean  XXII ,  pontife  du  qua- 
torzième siècle.  Le  père  Martini  (  Storia  délia  Musica , 
1. 1,  p.  377)  croit  que  Jean  Cotton  vivait  dans  le  douzième 
siècle.  Quoi  qu'il  en  soit ,  il  semble  que  cet  écrivain  a  vécu 
non  seulement  après  Guido ,  mais  après  les  auteurs  dont  il 
vient  d'être  parlé  plus  haut.  Voici  comment  il  s'exprime  : 
Sex  sunt  syllabœ,  quas  eut  opus  musicee  assumimus,  di- 
verses quidem  apud  diversos;  verum  Angli,  Francigenœ, 
Alemanni  utuntur  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la.  Itati  autem 
alias  habent ,  quas  qui  nosse  desidevant  stiputentur 
ab  if  sis.  Ce  passage  dit  clairement  que  les  Italiens  seuls  ne 
se  sont  pas  servi  de  ces  syllabes. 

Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  contre  l'invention  de  la  mé- 
thode de  solmisation  par  les  six  syllabes,  attribuée  à  Guido, 
peut  être  aussi  appliqué  a  la  division  de  la  gamme  mu- 
sicale en  hexacordes.  Cette  division  doit  être  postérieure  à 
Guido,  attendu  que  les  écrivains  de  son  siècle  et  ceux  qui 
vécurent  aussitôt  après  lui,  ne  parlent  jamais  d'hexacordes , 
mais  de  tétracordes,  et  que  Guido  lui-même  n'en  fait  aucune 
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mention  dans  ses  écrits.  Pour  qu'on  puisse  avoir  une  idée  de 
cette  division  de  la  gamme  en  hexacordes,  il  est  utile  d'abord 
de  faire  observer  ce  dont  il  s'agissait  :  Guido ,  ou  tout  autre 
quia  inventé  cette  division,  avait  sous  les  yeux  les  tétracordes 
des  anciens  où  le  demi-ton  devait  se  trouver  toujours  entre 
le  premier  et  le  second  degré  ;  raison  pour  laquelle  les  an- 
ciens ne  pouvaient  pas  commencer  la  division  de  leur  sys- 
tème par  le  son  le  plus  bas,  appelé  prosiambanomène  (la) , 
mais  par  Yhypate  hypaton  (si).  Et  comme  l'inventeur  de 
l'hexacorde  voulut  commencer  par  le  son  le  plus  bas ,  c'est- 
à-dire  par  le  gamma  (r) ,  il  donna  au  demi-ton  une  place 
différente  de  celle  qu'il  avait  dans  les  tétracordes ,  c'est-à- 
dire  qu'il  le  plaça  entre  le  troisième  et  le  quatrième  degré  : 
c'était  une  conséquence  naturelle  de  cette  nouvelle  division 
qui  commençait  deux  sons  plus  bas.  L'extension  totale  du 
système  était  donc  composée  de  sept  hexacordes,  sous  cha- 
cun desquels  on  plaçait  les  six  syllabes  ut,  ré,  mi  ,  fa ,  soi, 
la,  de  manière  que  le  mi-fa  occupait  toujours  le  demi-ton, 
et  par  conséquent  l'intervalle  entre  le  troisième  et  le  qua- 
trième degré  : 

1  Sol,  laTsi,  do,  ré,  mi.  \    S  .§   = 

Ut  ré  mi  fa  sol  la.  \  „^  22  u 

2  Do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la.  I   **  g  * 

Ut   ré  mi  fa  sol  la.    •  I    -   ~   - 

o  Fa,  sol,  la,Tib,  do,  ré. 

Ut  ré  mi  fa   sol  la. 
Il  Sol,  la,  sifdo,  ré,  mi.  {    g  g)  g. 

Ut  ré  mi  fa  sol  la.  f  a.'Z  *>  •£ 

5  Do,  ré,  miTfa,  sol,  la.  i    §  s  g  g 

Ut  ré  mi  fa  sol  la. 
q  Fa,  sol ,  laTsi  b,  do,  ré. 

Ut   ré  mi  fa    sol  la.  ï    ]         . 

7  Sol,  la,  sifdo,  ré.  mi.  /  w  -^  -§  1 

Ut  ré  mi  fa  sol  la.  I        ■€  "S  e. 

Ces  hexacordes  étaient  divisés  en  durs,  mois  et  naturels. 
Le  premier,  qui  s'étendait  de  sol  à  mi,  s'appelait  hexacorde 
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Sol  fa  mi  ré 

Do 

Sol   fa  mi  ré 

Do 

Sol  la  si  p  sol 

Fa. 

Ré  mi    fa    ré 

Ut. 
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dur  {hexaciwrdon  durait,  ou  dururti),  parce  qu'il  conte- 
nait le  bécarre  à  la  troisième  note  ;  celui  de  fa  à  ré  se  nom- 
mait hexacorde  moi  (hexachordon  molle  ou  mollare)  > 
parce  qu'il  avait  le  bémol  au  si;  enfin  l'hexacorde  de  do  à  la 
était  un  hexacorde  naturel  {hexachordon  naturale  ou 
permanens),  parce  qu'il  n'avait  aucun  de  ces  signes. 

Ainsi  toutes  les  fois  que  la  mélodie  ne  dépassait  point  l'é- 
tendue d'un  hexacorde ,  le  nom  des  notes  ne  changeait  pas. 

Exemple  dans  l'hexacorde  de  do  : 

Do        Ré  mi  fa  ré       Mi  fa  sol  la 
Ut         Ré  mi  fa  ré        Mi  fa  sol   la 

Exemple  dans  l'hexacorde  de  fa: 

Do  fa  sol  la       ,   Si  p  do  la  si  p 
Sol  ut  ré  mi  Fa  sol  mi  fa 

Mais  si  le  chant  avait  une  extension  plus  grande  que  celle 
de  l'hexacorde ,  il  fallait  changer  le  nom  des  notes,  afin  que 
l'intervalle  exprimé  par  mi- fa  se  retrouvât  toujours  du 
troisième  au  quatrième  degré. 

En  supposant  qu'on  voulût  chanter  cette  octave  , 

Do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  do, 
Ut    ré    mi    fa   sol   la 

ut    ré   mi   fa, 

on  était  obligé  de  changer  le  nom  de  la  note  sol  en  celui  de 
ut,  celui  de  la  note  la  en  ré,  pour  que  le  mi- fa  tombât  sur 
le  demi  ton  si-do. 

Le  tableau  ci-joint  fera  facilement  comprendre  les  diffé- 
rentes espèces  de  muances  et  le  nom  des  sons  qui  résultent 
de  cette  méthode  ;  il  fera  aussi  connaître  la  raison  pour  la- 
quelle en  Italie  on  nomme  quelquefois  le  do  C  sol  fa  ut, 
le  sot  G  sol  ré  ut,  et  ainsi  de  suite. 
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Le  tableau  suivant  servira  ensuite  à  faire  comprendre  les 
anciens  auteurs  latins,  italiens  et  français  qui  ont  écrit  sur  la 
musique  : 


/  A  la  mi  ré. 
1    B  fa  mi. 

( 

À  la. 
B  fa  mi. 

ta 

3 

f  A  mi  la. 
1    5  /a  s*. 

1   C  sol  fa  ut. 

►J 

C  sol  ut. 

S5 
< 

1    C  «OJ  tt£. 

<    D  la  sol  ré. 

«M 

1 

D  la  sol. 

fa 

<,    D  la  ré. 

!   E  la  mi. 
'    F  fa  ut. 

an 

es 
t> 

H 
H 

/ 

E  la  mi. 
F  fa  ut. 

ces 
S 
M 
H 

!  E  si  mi. 

\    F  ut  fa. 

\  G  sol  ré  ut. 

V 

G  sol  ré. 

P 

V  G  ré  sol. 

Cette  dernière  dénomination  française  ne  fut  inventée 
qu'après  l'introduction  de  la  syllabe  si.  Les  écrivains  fran- 
çais les  plus  anciens  se  servent  de  la  même  dénomination 
employée  par  les  auteurs  latins  et  italiens. 

On  conçoit  que  les  difficultés  occasionnées  par  ces 
muances  se  sont  excessivement  compliquées  à  mesure  que 
l'art  s'est  perfectionné,  et  que  les  accidents  de  modulations 
se  sont  multipliés  (Voy.  Proprietà).  Pendant  long-temps  on 
essaya  d'enseigner  la  musique  par  des  méthodes  différentes, 
plus  simples  et  moins  compliquées;  mais  il  fallut  plusieurs 
siècles  pour  faire  abolir  ces  vénérables  reliques  qui  avaient 
été  si  long-temps  admirées  et  pour  ainsi  dire  adorées ,  et 
pour  faire  adopter  un  meilleur  système  de  solmisation.  En 
Italie  et  en  France  on  conserva  les  six  syllabes,  en  y  ajoutant, 
pour  éviter  la  muance ,  la  syllabe  si ,  inventée,  dit-on,  vers 
le  milieu  du  dix-septièmè  siècle  ,  par  un  maître  de  musique 
français ,  appelé  Jean  Lemaire.  Les  Italiens  substituèrent  en 
outre  à  la  syllabe  ut  la  syllabe  do ,  substitution  qui  date  de 
1640  ,  et  dont  Doni  est  l'auteur.  Le  solfège  français  moderne 
admet  indistinctement  les  deux  syllabes.  La  plupart  des  Alle- 
mands et  des  Anglais  ont  abandonné  toute  espèce  de  sylla- 
bisation,  et  solfient  par  les  lettres  de  l'alphabet.  Us  se  re- 
trouvent à  peu  près ,  sous  ce  rapport ,  dans  la  situation  des 
musiciens  du  moyen-âge ,  après  la  réforme  de  saint  Grégoire  ; 
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leur  nomenclature  est  :  C  (ut-do),  D  (ré) ,  E  (mi),  F  (fa), 
G  (soi),  A  (ta),  B  (si  [?),  et  H  (si  '",). 

Dans  plusieurs  écoles  des  Pays-Bas  on  solfie  d'après  les 
syllabes  bo,  ce,  di,  ga ,io ,  ma,  ni;  ce  système  de  solmi- 
sation,  appelé  bobisation  ou  bocèdisation ,  fut  inventé  en 
15A7  par  Hubert  Waelrant,  musicien  belge  ;  et  c'est  à  cause 
de  cela  qu'on  appela  cette  méthode  solmisation  beige  (sot- 
misatio  belgica  ou  voces  beigicœ).  Daniel  Hitzler  proposa 
de  substituer  à  la  bocédisation  ce  qu'il  appelle  làbébisation 
de  la,  be,  ce,  de,  me,  fe,  ge.  Quelques  auteurs  ont  pro- 
posé de  substituer  de  nouvelles  syllabes  à  celles  qui  sont 
maintenant  en  usage;  le  compositeur  Graun,  entre  autres,  a 
assayé,  mais  en  vain,  de  faire  adopter  ce  qu'il  appelait  la 
damènisation ,  c'est-à-dire  la  suite  des  syllabes  da ,  me  > 
ni,  po ,  tu,  la,  be,  sous  prétexte  qu'elles  sont  plus  harmo- 
nieuses que  les  anciennes. 

Les  antiques  Grecs  avaient  aussi  une  espèce  de  solfège,  en 
se  servant  pour  les  quatre  sons  de  leurs  tétracordes  des  syl- 
labes ra,  t»,  rco ,  re.  La  première  note  de  chaque  tétracorde 
avait  la  syllabe  r&  ;  la  seconde  avait  la  syllabe  m  ;  la  troi- 
sième, Ta  ;  et  la  quatrième  note,  lorsqu'elle  n'était  pas  em- 
ployée en  même  temps  comme  première  du  tétraccorde  sui- 
vant, avait  la  syllabe  r'e  ;  autrement  on  se  servait  de  la  syllabe 
ta.  De  ce  que  nous  venons  de  dire  il  résulte  que  le  solfège 
des  Grecs  était  aussi  sujet  aux  muances. 

SOLO,  s.  m.  —  Mot  italien  francisé,  qui  s'applique  à  un 
morceau  ou  à  un  trait  joué  par  un  seul  instrument,  avec  ou 
sans  accompagnement  d'orchestre. 

Dans  un  concerto  instrumental  le  mot  solo,  marqué  sur  la 
partie  principale ,  avertit  l'exécutant  qu'il  va  être  placé  en 
première  ligne,  et  devenir  l'objet  de  l'attention  générale  ;  et, 
marqué  sur  les  parties  d'accompagnement,  le  mot  solo  si- 
gnifie qu'on  doit  accompagner  à  demi-voix  (sotto  voce). 

Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  est  aussi  applicable  au 
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mot  sali,  quand  deux  ou  plusieurs  voix  exécutent  la  mélodie 
principale. 

Solo  se  dit  en  outre  d'un  morceau  de  musique  composé 
pour  une  voix  seule  ou  pour  un  seul  instrument,  et  qui 
admet  parfois  un  léger  accompagnement.  On  marque  aussi 
le  mot  soii  quand  on  ne  veut  que  l'accompagnement  de 
deux  instruments ,  tels  que  deux  violons ,  etc. 

SOL  RE.  —  (Voy.  Re  soi). 

SOL  UT.  —  Ces  deux  syllabes  indiquaient,  dans  l'ancien 
solfège,  leur  muance  sur  le  do  ou  le  sol  (V.  Soimisazione). 

SOLUZIONE  =  SOLUTION,  s.  f.  —  (Voy.  Canone). 

SOMIERE  =  SOMMIER,  s.  m.  —  (Voy.  Organo). 

SOMIGLIANTE  =  RELATIF ,  adj.  pris  substantivement. 
—  (Voy.  Modo). 

SONARE  =  SONNER,  JOUER  des  instruments.  —  C'est 
exécuter  sur  ces  instruments  des  morceaux  de  musique ,  sur- 
tout ceux  qui  leur  sont  propres. 

On  disait  autrefois  en  France  jouer  du  violon ,  pincer  de 
la  harpe  et  de  ta  guitare  ,  toucher  du  piano  et  de  V or- 
gue ,  donner  du  cor ,  sonner  de  ta  trompette ,  blouser  les 
timbales ,  battre  te  tambour,  etc.  On  dit  maintenant 
jouer  de  tous  les  instruments,  terme  dont  se  servent  aussi  les 
Allemands  en  le  rendant  par  le  mot  spielen. 

On  dit  en  italien  sonner  d'un  instrument,  expression  qui 
était  en  usage  dans  le  vieux  français. 

SONATA  =  SONATE,  s.  f.  —  Composition  instrumentale 
composée  de  trois  ou  quatre  morceaux  consécutifs  de  carac- 
tères différents.  La  sonate  est  faite  quelquefois  pour  un  in- 
strument, quelquefois  pour  plusieurs.  Quelques  auteurs  don- 
nent aussi  ce  nom  à  des  compositions  musicales  à  plusieurs 
parties ,  telles  que  duos ,  trios ,  quatuors ,  etc. ,  où  toutes  les 
voix  sont  également  essentielles. 

Il  y  a  des  sonates  pour  violon,  flûte,  guitare,  harpe  j 
piano  i  etc.  Celles  de  ces  deux  derniers  instruments  sont  les 
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seules  qui  offrent  un  ensemble  parfait,  attendu  qu'elles  sont 
écrites  à  trois,  quatre  parties  et  plus  encore ,  qu'on  exé- 
cute toutes  à  la  fois.  On  peut  en  dire  autant  des  sonates 
pour  orgue ,  qui  doivent  avoir  cependant  un  caractère  ana- 
logue à  la  majesté  de  l'instrument.  Mais  la  sonate  convient 
surtout  au  piano,  et  c'est  aussi  sur  cet  instrument  qu'elle 
pousse  le  plus  loin  ses  étonnants  progrès. 

Quelquefois  on  indique  le  caractère  de  la  sonate  par  des 
épithètes,  telles  que  brillante,  pathétique,  lugubre,  mar- 
tiale ;  ou  bien  on  lui  donne  un  titre  distinctif,  comme 
Y  Adieu ,  le  Départ;  alors  ces  morceaux  sont  autant  de 
peintures  musicales. 

Les  Italiens  distinguaient  autrefois  la  sonate  en  sonata  da 
vhiesa  (sonate  d'église)  et  en  sonata  da  caméra  (sonate  de 
chambre) ,  distinction  judicieuse,  attendu  que  la  sonate  d'é- 
glise demande  un  style  et  une  harmonie  plus  travaillés  que 
l'autre,  et  que  ses  cantilènes  doivent  être  analogues  à  la  di- 
gnité du  lieu  et  aux  différentes  cérémonies  de  l'église. 

Le  mot  de  Fontenelle,  sonate,  que  me  veux-tu?  que  tant 
de  gens  répètent  sans  raison,  et  même  quelquefois  sans  sa- 
voir ce  qu'ils  disent,  ne  prouve  rien  contre  le  genre;  il  prouve 
seulement  que  la  sonate  qui  excita  l'impatience  de  Fonte- 
nelle était  mauvaise ,  ou  que  cet  habile  littérateur  était, 
comme  tant  d'autres,  un  barbare  en  musique. 

SONATINA  =  SONATINE,  s.  f.  —  Petite  sonate  destinée 
aux  commençants. 

SONI  MOBILES  =  SONS  MOBILES  (grec  y.r^Toi).  —  C'é- 
tait dans  le  système  grec  les  sons  moyens  des  tétracordes, 
dont  l'accord  pouvait  être  changé  de  différentes  manières 
(Voy.  l'art,  suivant).  Les  sons  mobiles  se  divisaient  en  trois 
espèces  :  Ie  en  sons  mesopyeni,  ou  ceux  qui,  dans  le  genre 
enharmonique,  se  trouvaient  au  milieu  du  demi-ton  divisé  ; 
5'  en  sons  oxypycni,  et  3e  en  sons  diatoni.  Les  sons  oxy- 
pycni étaient  le  troisième  de  chaque  tétracorde;  les  sons 
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diatoni  avaient  la  même  qualité  que  les  sons  oxyflyeni , 
mais  ils  différaient  de  ceux-ci  par  rapport  à  leur  combinaison. 

SONI  STANTES  =  SONS  STABLES  (grec  eaTuTsç).— 
C'était  dans  l'ancien  système  grec  les  sons  extrêmes  des  té- 
tracordes,  parce  que  leur  accord  ne  changeait  jamais.  On 
divisait  les  sons  stables  en  barypycni  et  en  apycni.  Les 
premiers  étaient  ceux  qui ,  dans  les  différents  tétracordes , 
comme  hypate  hypaton,  hypate  meson ,  occupaient  la 
première  place  ;  les  autres  étaient  ceux  qui  ne  se  trouvaient 
pas  combinés  avec  les  sons  formant  les  genres  chromatique  et 
enharmonique,  comme,  par  exemple,  les  sons  nete  synem- 
menon,  nete  hyperbotaeon ,  prostambanomenos. 

SONOMETRO  =  SONOMÈTRE, s.  m.  —  Instrument  des- 
tiné à  mesurer  l'intensité  du  son.  M.  Montu  a  présenté  à 
l'Institut,  il  y  a  quelques  années,  un  sonomètre  d'une  autre 
espèce.  C'était  une  sorte  de  piano  destiné  à  mesurer  tous  les 
intervalles  admissibles  dans  la  musique. 

SONORITA  =  SONORITÉ,  s.  f.  —  Qualité  de  ce  qui  est 
sonore.  On  augmente  la  sonorité  d'un  piano  en  ouvrant  tout- 
à-fait  l'instrument.  Les  sourdines  diminuent  la  sonorité  des 
violons,  des  trombones ,  etc.  (Voy.  Sordino). 

SONORO  =  SONORE,  adj.  —  On  appelle  ainsi  tout  corps 
qui  rend  ou  peut  rendre  immédiatement  un  son,  comme  une 
corde  tendue ,  une  cloche ,  etc. 

SONUS  {son).  —  Dans  l'église  romaine  on  entendait 
autrefois  par  ce  mot  le  chant  Venite  exultemus ,  ou  le 
psaume  95  e. 

SOPRA  =  SUR  (au  dessus) ,  prép.  —  On  dit  conlrapoint 
sur  le  sujet,  quand  le  sujet  est  dans  la  basse;  conlrapoint 
sous  le  sujet,  quand  il  se  trouve  au  dessus  de  la  basse  (  Voy.. 
Corne  prima). 

SOPRACUTO  =  SUR- AIGU ,  adj.  —  Une  voix  sur-aiguë 
est  celle  dont  le  diapason  comprend  à  l'aigu  une  octave  de 
plus  que  les  voix  ordinaires. 
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SOPRA  TONICA  =*  SUTONIQUE.  —  Seconde  note  du  ton. 

SOPRA  UN  A  CORDA  (sur  une  corde).  —  Il  arrive  quel- 
quefois que  les  compositeurs  prescrivent  aux  musiciens 
d'exécuter  sur  une  seule  corde  tel  passage  qui  pourrait  être 
joué  sur  deux  et  même  sur  trois  cordes  :  1°  parce  qu'en 
jouant  sur  la  même  corde,  les  sons  conservent  le  même 
caractère  et  le  même  timbre ,  qualités  très  importantes  dans 
l'exécution  des  concertos;  2°  parce  que  tel  passage  qu'on 
jouerait  difficilement  sur  deux  cordes,  et  qui  par  conséquent 
ressortirait  peu  net  et  distinct,  exécuté  sur  une  seule  corde, 
devient  plus  facile  et  pour  cela  même  plus  clair  et  distinct  ; 
3°  parce  qu'enfin  il  est  des  cas  où  tel  passage,  dans  un  local 
vaste  surtout ,  quoiqu'il  soit  exécuté  très  aisément  sur  deux 
cordes,  et  ressorte  net  et  distinct,  a  besoin  d'être  joué  sur 
une  seule  corde  pour  être  bien  compris  et  bien  senti.  Ainsi, 
par  exemple ,  un  passage  obligé ,  ou  un  morceau  de  violon- 
celle, qui  roule  principalement  dans  les  sons  graves  de  la 
corde  la ,  sera  mieux  entendu  dans  un  grand  théâtre  s'il  est 
exécuté  sur  la  corde  ré,  où  il  acquiert  un  plus  haut  degré 
d'intensité. 

SOPRANO  =  DESSUS,  s.  m.  —C'est  la  plus  aiguë  des 
quatre  voix  principales,  suivant  la  division  générale  de  la 
voix  humaine.  Elle  s'étend  du  do  clé  de  violon  au  dessous 
des  lignes,  au  ta  ou  au  si  aigu,  et  à  des  notes  encore  plus 
aiguës. 

Par  le  mot  soprano  on  indique  aussi  l'artiste  qui  chante  la 
partie  de  dessus  dans  les  opéras.  Primo  soprano,  premier 
dessus. 

L'expression  mezzo  soprano  (bas  dessus)  signifie  cette 
voix  de  femme  dont  l'extension  moyenne  est  du  sot  ou  la, 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignes,  au  fa  ou  sot  aigu. 

Dessus  est  aussi  le  nom  de  la  partie  la  plus  élevée  de  la 
musique  vocale.  Lorsqu'il  y  a  deux  parties  aiguës  dans  la 
musique,  on  les  divise  eu  premier  et  second  dessus. 
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SORATORI  ou  SCARICATORI  =  DÉCHARGEURS,  i.  m. 
pi.  —  Petits  conduits  pratiqués  dans  les  tables  supérieure  et 
inférieure  du  sommier,  pour  que  le  vent,  chassé  par  les  souf- 
flets entre  les  deux  tables,  ne  fasse  point  parler  en  passant  les 
tuyaux  voisins  (Voy.  Organo). 

SORDINA  =  SOURDINE  ,  s.  f.  —  Espèce  d'épinette  d'un 
son  sourd  et  agréable ,  dont  les  cordes  n'étaient  pas  pincées 
par  des  plumes,  mais  étaient  touchées  par  des  sautereaux 
garnis  de  drap. 

SORDINA  ou  SORDINO  =  SOURDINE,  s.  f.  —  Petit  in- 
strument de  bois ,  d'ivoire  ou  de  métal,  que  l'on  place  sur  le 
chevalet  du  violon,  delà  viole  et  de  la  basse,  sans  qu'il  tou- 
che les  cordes,  pour  en  intercepter  les  vibrations  et  en  dimi- 
nuer par  conséquent  le  son,  en  le  rendant  ainsi  plus  doux. 

L'emploi  des  sourdines  est  indiqué  sur  les  parties  par  les 
mots  :  con  sordini. 

Pour  les  sourdines  de  la  clarinette  et  du  hautbois ,  on  a 
imaginé  de  faire  des  pavillons  rentrants  en  dedans  et  n'ayant 
qu'une  petite  ouverture.  La  sourdine  de  la  trompette  est  un 
petit  tube  en  bois  que  l'on  place  dans  l'ouverture  inférieure. 
Celle  du  cor  est  un  petit  tube  en  carton  revêtu  de  peau.  Un 
mouchoir  placé  entre  la  double  corde  en  boyau  et  la  peau 
inférieure  du  tambour,  intercepte  les  vibrations  de  cet  instru- 
ment. Le  voile  d'étoffe  que  l'on  jette  sur  les  timbales  pro- 
duit aussi  l'effet  d'une  sourdine,  et  donne  au  son  un  caractère 
sombre  et  mélancolique.  A  l'article  Etouffoir  nous  avons 
parlé  de  la  sourdine  du  piano. 

SORDO  =  SOURD,  adj.  —  On  dit  qu'un  instrument  est 
sourd  quand  il  a  peu  de  sonorité  ;  qu'une  salle,  qu'un  théâtre 
sont  sourds  quand,  pour  quelque  défaut  de  construction  ou 
par  quelqu' autre  cause  accidentelle,  le  son  ne  s'y  répand  pas 
et  n'est  pas  convenablement  réfléchi. 

SORDONE.  —  Instrument  à  vent  formé  d'un  double  tube, 
comme  le  basson,  et  qui  n'est  plus  en  usage. 


•21)6  SOT 

SORTITA  =  ENTRÉE,  s.  f.  (Voy.  ce  mot).  —  Action  d'un 
personnage  qui  entre  sur  la  scène.  Il  faut  que  la  musique  qui 
signale  son  entrée  soit  d'une  couleur  décidée,  et  présente  de 
grands  rapports  avec  le  caractère  du  personnage  que  l'on 
attend  ;  autrement  c'est  un  contresens. 

SOSPENSIONE  =  SUSPENSION,  s.  f.  (Voy.  Ritardo).  — 
Suspension  se  dit  aussi  quand  on  arrête  le  mouvement  d'un 
morceau  de  musique ,  en  interrompant  le  chant  par  un  ou 
plusieurs  silences,  point  d'arrêt,  ou  par  ce  qu'on  appelle  ca- 
dence suspendue. 

SOSPIRO  =  SOUPIR,  s.  m.  —  (Voy.  Pausà). 

SOSTENUTO  (soutenu).  —  Ce  mot,  qu'on  ajoute  à  largo 
ou  à  adagio,  marque  une  exécution  d'un  mouvement  et  d'un 
caractère  larges  et  décidés. 

SOTTO  =  SOUS ,  prép.  —  (Voy.  Sopra). 

SOTTO  DOMINANTE  =  SOUS  DOMINANTE.  —  (Voy. 
Dominante). 

SOTTO  MEDIANTE  =  SOUS  MÉDIANTE.  —  (Voy.  Mc- 
diante). 

SOTTO  VOCE.  —  Cette  expression ,  écrite  dans  la  musi- 
que ,  correspond  à  peu  près  au  mot  italien  piano,  ou  aux 
expressions  françaises  à  demi-voix ,  h  demi-jeu. 

SOTTRAZIONE  DE'  RAPPORTI  =  SOUSTRACTION  DES 
RAPPORTS.  —  Au  moyen  de  la  soustraction  des  rapports 
des  intervalles,  on  trouve  la  différence  de  deux  intervalles, 
ç'est-à-dire  de  combien  un  rapport  est  plus  ou  moins  grand 
qu'un  autre.  En  retranchant,  par  exemple,  du  rapport  de  la 
quinte  naturelle  (3 : 2),  le  rapport  de  la  tierce  mineure  (5 : 4), 
on  aura  pour  reste  ou  différence  le  rapport  de  la  tierce  mi- 
neure (6:5),  attendu  qu'une  tierce  majeure  et  une  tierce 
mineure  font  ensemble  une  quinte  naturelle. 

Voici  comment  on  procède  dans  cette  opération:  on  place 
les  deux  rapports  l'un  au  dessous  de  l'autre,  de  manière  à  ce 
que  le  nombre  le  plus  élevé  du  premier  rapport  et  le  nombre 
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le  moins  élevé  du  second  soient  placés  au  premier  rang  ;  on 
tire  ensuite  une  ligne  et  l'on  multiplie  les  nombres  entre  eux 
en  mettant  le  produit  au  dessous  de  la  ligne  ;  ce  produit  ré- 
duit à  ses  nombres  radicaux  donnera  le  rapport  que  l'on 
cherche.  Par  exemple  : 

En  retranchant  de  la  quinte  naturelle  efo  soi  =  3  :  2 
la  tierce  mineure  do  mi  =  4  :  5 


Nouveaux  exemples 


2)  12 
la  différence  sera  6 


Octave  do  do  =2 
Quinte  do  sot  =  2 


Reste  la  quarte  sol  do=  l\ 

Octave  do  do  =  2 
Tierce  majeure  do  mi  =  l\ 

Reste  la  sixte  mineure  mi  do  =  8 

Ton  majeur  =  9 
Ton  mineur  =  9 


Reste  le  comma  syntonique  =81 


10 

5   tierce 
mineure. 

1  » 

3 


8 
10 
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SPAGNA  =  ESPAGNE  (notices  historiques  sur  la  musique 
en  Espagne  et  en  Portugal).  —  Ce  furent  les  chanteurs 
et  les  danseurs  de  Bagdad  qui  répandirent  la  connaissance  de 
la  musique  dans  toutes  les  contrées  qui  avaient  quelques  re- 
lations avec  l'Arabie.  On  rapporte  que  l'un  de  ces  chanteurs, 
instruit  dans  la  ville  de  Moussoul,  vint  dans  l'Andalousie  sous 
le  règne  de  Hokm-Ben-Hecham-Ben-Abdorahman,  qui  l'ac- 
cueillit avec  distinction  et  l'accabla  de  présents.  Formés  par 
lui,  une  foule  de  chanteurs  surgirent  en  Andalousie  et  survé- 
curent à  la  dynastie  des  Omniades  en  Espagne. 

A  une  époque  postérieure  à  celle  dont  nous  venons  dç. 
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parler,  les  Goths  apportèrent  en  Espagne  leur  poésie  et  leur 
musique ,  et ,  dans  les  provinces  qu'ils  subjuguèrent ,  elle  se 
mêla  avec  les  mélodies  arabes.  Leur  musique  nationale  s'in- 
troduisit aussi  dans  les  premières  églises  chrétiennes  de  cette 
contrée. 

En  1068,  sous  Alexandre  II,  on  commença  à  faire  usage 
du  chant  grégorien  dans  l'Aragon  et  dans  la  Catalogne.  Les 
habitants  manifestaient  cependant  plus  de  penchant  pour  le 
service  religieux  des  Goths  ;  mais  Grégoire  VII  réussit  à  per- 
suader aux  rois  d'Aragon  et  de  Gastille  qu'il  fallait  l'abolir  et 
le  remplacer  par  le  service  romain.  On  dit  que  deux  cham- 
pions combattirent  pour  les  deux  liturgies,  qui  furent  ensuite 
soumises  à  l'épreuve  du  feu.  Celle  des  Romains  fut  consumée 
et  celle  des  Goths  demeura  intacte;  cependant  l'autorité  du 
pape  prévalut,  et  le  chant  grégorien  triompha  avec  la  religion 
romaine. 

La  réputation  des  chansons  espagnoles  est  établie  dans  tout 
le  monde  civilisé;  elles  sont  appelées  par  les  habitants,  can- 
ciones,  romanzes  et  copias;  les  plus  anciennes  sont  nom- 
mées las  copias  de  la  zarabanda.  Ce  sont  des  chansons 
joyeuses  qui  roulent  le  plus  souvent  sur  l'amour,  et  dont  la 
musique  est  vive  et  légère.  Leur  origine  remonte,  dit-on,  au 
xrr  siècle. 

En  Espagne ,  la  musique  tarda  peu  à  être  classée  parmi  les 
sciences.  Dès  le  milieu  du  xrr  siècle ,  Alphonse ,  roi  de  Cas- 
tille,  créa  une  chaire  de  professeur  de  musique  à  l'université 
de  Salamanque.  Ce  prince  lui-même  cultivait  la  poésie  et  la 
musique  avec  ardeur.  Il  existe,  dans  la  bibliothèque  de  Tolède, 
un  manuscrit  qui  contient  des  chansons  écrites  par  lui  et  no- 
tées de  sa  main ,  avec  des  caractères  de  musique  qui  venaient 
de  s'introduire  dans  les  écoles. 

Dans  les  xive  et  xvc  siècles,  les  Espagnols  eurent  aussi  leurs 
dccidorcs  ou  troubadours.  A  la  requête  de  Jean  Ier.  roi  d'Ara- 
gon ,  doux  troubadours  furent  envoyés  du  collège  de  Tou- 
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louse  à  Barcelonne,  où  ils  fondèrent  une  école  de  musique 
qui  subsista  jusqu'à  la  mort  de  Martin,  successeur  de  Jean.  Le 
marquis  de  Saint-Sulliane  (vulgairement  appelé  Santillana) 
qui  écrivit  un  traité  sur  la  poésie  castillane  vers  1  MO,  parle 
avec  éloge  d'un  compositeur  nommé  don  Jorge  Saint-Sorde, 
de  Valence,  qui  florissait  vers  cette  époque.  Il  cite  aussi  plu- 
sieurs autres  musiciens ,  quelques  uns  par  leurs  noms,  et  les 
autres  par  leurs  ouvrages  ou  par  les  circonstances  de  leur  vie. 

Nous  avons  bien  peu  de  données  certaines  sur  l'état  de  la 
musique  en  Espagne  avant  le  xvr  siècle  ;  ce  qu'il  y  a  de  cer- 
tain ,  néanmoins ,  c'est  qu'il  se  trouvait  à  la  chapelle  du  pape 
beaucoup  de  chanteurs  et  de  compositeurs  espagnols,  ce  qui 
fait  présumer  que  l'art  musical  était  cultivé  avec  succès  dans 
leur  pays. 

Ce  fut  au  commencement  du  xvne  siècle  que  le  mélodrame 
fut  introduit  en  Espagne  par  Lopez  de  Vega.  Dans  ce  temps- 
là  les  chanteurs  placés  derrière  la  scène  chantaient  des  ro- 
manzes  sans  aucun  accompagnement. 

Naharro  de  Tolède  obligea  les  exécutants  à  sortir  des 
coulisses  et  à  se  présenter  devant  le  public.  Berrio ,  l'un  des 
restaurateurs  du  genre  dramatique ,  augmenta  l'orchestre  de 
plusieurs  instruments  et  redoubla  leur  nombre.  Jean  et  Fran- 
çois de  la  Cueva  furent  les  premiers  qui  introduisirent  l'usage 
de  chanter  dans  les  intermèdes.  Dans  les  premières  années 
du  règne  de  Philippe  II,  on  intercalait  déjà  des  duos  et  des 
trios  dans  les  comédies,  et  le  mélodrame  eût  été  connu  beau- 
coup plus  tôt  en  Espagne  si  d'abord  la  dévotion  de  Philippe  III, 
et  ensuite  la  préférence  accordée  aux  comédies  nationales, 
n'eussent  dirigé  vers  un  autre  point  l'attention  du  public.  Ce 
fut  à  cette  époque  que  Galderon,  Montalban,  Solis  et  plusieurs 
autres  se  distinguèrent  en  marchant  sur  les  traces  de  Lopez 
de  Vega,  leur  prédécesseur. 

Le  drame  ne  fut  exécuté  en  Espagne  que  sous  le  règne  de 
Charles  IL  A  l'occasion  du  mariage  de  ce  prince  avec  Marie^ 
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Anne  de  Neubourg  ,  on  représenta  pour  la  première  fois 
YArmide  de  Lulli.  Peu  de  temps  après  des  chanteurs  ita- 
liens furent  appelés  de  Milan  et  de  Naples;  la  musique 
italienne,  importée  par  eux  en  Espagne,  y  a  toujours  été 
cultivée  depuis  cette  époque.  Les  meilleurs  chanteurs  de  l'I- 
talie sont  engagés  chaque  année  pour  le  théâtre  de  Madrid . 
Barcelonne,  Séville,  Malaga,  Cadix,  Sarragosse  ont  aussi  leur 
opéra  italien. 

La  musique  nationale  espagnole  consiste  dans  les  fandan- 
yos,  boléros,  seguidiltas,  tonadiltas  et  tiranas.  Ces  deux 
derniers  ne  se  dansent  pas;  les  autres  se  dansent  et  se  chan- 
tent avec  accompagnement  de  guitare,  de  castagnettes,  etc. 
En  parlant  de  la  musique  espagnole  il  est  impossible  de  ne 
pas  faire  aussi  mention  de  la  danse. 

Les  soynittôs  sont  une  espèce  d'intermèdes  très  agréables 
qui  commencent  par  un  chœur  et  contiennent  aussi  des  tona- 
dillas.  Les  Espagnols  ont  en  outre  la  zarzueia,  sorte  de  drame 
lyrique  qui  ressemble  beaucoup  à  l'opéra-comique  français. 

La  musique  d'église  est  excellente  en  Espagne ,  mais  son 
entretien  coûte  des  sommes  immenses.  On  a  calculé  que  la 
seule  dépense  des  cathédrales  et  des  églises  collégiales  de 
l'Espagne  s'élevait  à  400,000  ducats  avant  la  révolution,  sans 
compter  les  gratifications  accordées  aux  professeurs  à  chaque 
fête,  ce  qui,  à  Madrid  seulement,  coûte  20,000  pesas. 

Parmi  les  compositeurs  de  musique  d'église  on  compte  : 
Charles  Patigno,  Juan  Noldan,  Vincenzo  Garcia,  Mathias-Juan 
Viana  (qu'on  croit  aussi  l'inventeur  de  la  basse  continue), 
François  Gherrero ,  Louis  Vittoria,  Mathias  Ruiz,  Christophe 
Morales,  Sébastien  Duron,  don  Antoine  Literes ,  don  Joseph 
de  San  Giovanni ,  don  Joseph  Nebra,  etc. 

Vincenzo  Martin  est  estimé  comme  compositeur  lyrique,  sur- 
tout pour  les  opéras  :  laCosaRara  et  YAlbero  di  Diana. 

Les  littérateurs  espagnols  qui  ont  écrit  sur  la  musique  sont 
peu  nombreux.  On  distingue  cependant  Siodorus  Hispalensis 
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(du  tji*  siècle) ,  Barthélémy  Ramo  de  Pareja,  Aris  Barbosa, 
François  Salinas  (le  plus  célèbre),  Dominique  Marc  Duran, 
Antoine  Eximeno,  Etienne  Arteaga,  Thomas  Yriarte  et  quel- 
ques autres. 

Parmi  les  compositeurs  espagnols  contemporains  on  re- 
marque Doyguë,  de  Salainanque,  Nielfa,  de  Madrid,  Sor, 
Aguado  et  Ochoa,  professeurs  de  guitare  ;  Gomis  et  Carnicer, 
les  seuls  parmi  les  Espagnols  qui  aient  consacré  leurs  talents 
à  des  compositions  dramatiques. 

Le  chant  paraît  être  inséparable  de  la  nature  d'un  Espa- 
gnol. Ce  peuple  possède  une  oreille  délicate,  et  ses  chansons 
simples  et  naïves  portent  l'empreinte  de  son  caractère  et  de 
la  situation  dans  laquelle  il  se  trouve.  C'est  par  des  chants 
que  l'Espagnol  exprime  ses  sensations.  Depuis  Pelage  jusqu'à 
Mina,  depuis  la  conquête  de  Grenade  jusqu'au  dernier  mo- 
ment de  la  sanglante  lutte  contre  l'usurpation  française, 
l'habitant  de  l'Ibérie  a  soupiré  des  chants  d'amour,  ou  bien, 
en  marchant  au  combat,  il  entonnait  des  airs  guerriers  pour 
défier  l'ennemi  et  célébrer  sa  victoire. 

Il  est  bien  peu  d'Espagnols  qui  ne  sachent  jouer  de  la  gui- 
tare ;  à  Madrid  et  dans  les  autres  villes  de  l'Espagne,  des 
jeunes  gens  chantent  le  soir  sous  les  fenêtres  de  leurs  maî- 
tresses en  s'accompagnant  de  cet  instrument;  et,  dans  les 
provinces,  lorsqu'un  artisan  a  fini  sa  journée,  il  prend  sa  gui- 
tare et  se  rend  sur  la  place  publique  où  il  se  délasse  de  son 
travail  en  jouant  des  boléros  et  des  seguidillas. 

Les  paysans  andalous,  après  avoir  labouré  leurs  champs 
tout  le  jour,  se  réunissent  le  soir,  plaçant  à  leur  tête  l'or- 
chestre ,  c'est-à-dire  l'intrument  national  ;  chaque  personne 
de  l'assemblée  chante  son  couplet,  toujours  sur  le  même  air. 
Quelquefois  ils  improvisent,  et  si  quelqu'un  est  capable  de 
chanter  une  romance,  ce  qui  arrive  fréquemment,  on  l'écoute 
dans  un  profond  silence. 

La  musique  des  Portugais,  dérivant  de  la  même  source, 
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participe  des  qualités  et  des  défauts  delà  musique  espagnole. 
Ce  peuple  possède  un  grand  nombre  d'airs  assez  beaux  et 
fort  anciens;  ces  airs  nationaux  sont  les  iadunes  et  les  mo- 
dinhas.  Ceux-ci  ne  ressemblent  point  aux  airs  des  autres 
nations;  la  modulation  en  est  tout-à-fait  originale.  Les  mé- 
lodies portugaises  sonrsimples,' nobles  et  très  expressives. 

De  Costa,  Franchi  et  Schiopetta  sont  les  meilleurs  compo- 
siteurs portugais  de  l'époque  actuelle.  Il  y  a  à  Lisbonne  un 
opéra  italien  originairement  établi  par  Jomelli. 

SPASSAPENSIERO,  s.  m.  =  GUIMBARDE ,  s.  f.  —  Instru- 
ment de  fer  avec  une  languette  en  acier  qu'on  fait  vibrer  avec 
la  main,  tenant  l'instrument  entre  ses  dents  et  produisant  des 
sons  avec  le  souffle  (Voy.  l'art.  Aura). 

SPAZIO  =  ESPACE,  s.  m.  —  Intervalle  blanc  ou  distance 
qui  se  trouve  entre  les  lignes  de  la  portée  musicale.  Quand 
une  note  est  placée  au  dessus  ou  au  dessous  de  la  portée,  elle 
est  considérée  comme  étant  dans  un  espace ,  et  de  même  si 
elle  se  trouve  au  dessus  ou  au  dessous  d'une  ligne  accessoire. 

SPHEKINSMOS.  —  Nome  grec  pour  la  flûte. 

SPICC  ATO. — Mot  italien  qui  équivaut  à  staccato  (V.  ce  mot) . 

SPINETTA  =  ÉPINETTE,  s.  f.  —  Espèce  de  petit  clavecin 
qui  n'est  presque  plus  en  usage,  où  les  cordes  sont  pincées 
par  des  morceaux  de  plume  introduits  dans  les  languettes  des 
sautereaux.  Cet  instrument,  qui  en  Angleterre  s'appelle  vir- 
ginal, a  une  corde  pour  chaque  touche  et  n'a  qu'une  étendue 
d'environ  trois  octaves. 

SPIRITOSO  (avec  feu).  —  Ce  mot  italien,  placé  à  la  tête 
d'un  morceau  de  musique,  indique  qu'il  doit  être  exécuté 
avec  un  mouvement  vif  et  un  peu  rapide. 

SPONDAULES ,  s.  m.  pi  —  Joueurs  de  flûte  pendant  les 
sacrifices. 

SPONDEIASMOS  =  SPONDÉASME,  s.  m.  —  Accident  de 
l'ancienne  musique  grecque,  qui  élevait  le  son  de  trois 
quarts  de  ton. 
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STABAT  MATER.  —  Composition  musicale  écrite  sur 
les  paroles  latines  d'une  hymne  de  la  Passion  de  J.-C. ,  qui 
commence  par  ces  mots.  Les  stabat  de  Pergolèse  et  de 
Haydn  sont  les  plus  célèbres. 

Laborde  dit  que  celui  qui  le  premier  inventa  la  poésie  et 
la  musique  du  stabat ,  est  le  franciscain  Jacoponus ,  dans 
le  xive  siècle. 

STACCARE  =  DÉTACHER,  v.  a.  —  C'est  séparer  les  no- 
tes dans  l'exécution,  en  produisant  un  son  sec  et  détaché,  de 
manière  à  ce  que  les  sons  soient  séparés  entre  eux  par  une 
émission  brève  et  non  prolongée. 

Dans  les  instruments  à  cordes  on  détache  les  notes  en 
donnant  de  légers  coups  d'archet;  dans  les  instruments  à 
vent ,  on  les  détache  au  moyen  de  la  langue  qu'on  lance  et 
retire  rapidement  ;  dans  les  instruments  à  clavier,  en  levant 
promptement  la  main  de  dessus  les  touches  ;  dans  les  instru- 
ments à  cordes  pincées,  en  étouffant  la  vibration  des  cordes 
avec  la  pression  d'une  main  ;  dans  le  chant ,  en  donnant  des 
coups  de  gosier  secs  et  retenant  aussitôt  le  son  de  la 
voix. 

STACCATO,  par  abrév.  stacc.  =  DÉTACHÉ,  adj.—  Mode 
d'exécution  dans  lequel  chaque  son  doit  être  émis  isolé- 
ment et  brièvement,  de  manière  à  ce  qu'il  soit  pour  ainsi 
dire  séparé  par  de  petits  silences  de  celui  qui  le  précède  et 
de  celui  qui  le  suit. 

Le  détaché  ou  staccato  se  marque  par  trois  signes  dis- 
tincts, chacun  desquels  demande  une  exécution  différente. 
Ainsi,  par  exemple,  les  notes  de  la  figure  140,  lettre  a}  s'exé- 
cutent très  sèchement  ;  celles  de  la  lettre  b ,  même  figure, 
moins  sèchement ,  et  diminuant  seulement  moitié  de  la  va- 
leur des  notes;  enfin  celles  de  la  lettre  c,  marquées  par  un 
arc  avec  des  points ,  s'exécutent  d'une  manière  moins  déta- 
chée que  les  autres,  et  peuvent  être  appelées  notes  dou- 
cement marquées.  Un  retard  dans  les  notes  séparées  suivant 
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ce  dernier  mode  d'exécution,  ajoutera  beaucoup  à  l'expres- 
sion d'une  phrase  mélodique ,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans 
l'exemple  de  la  fig.  141. 

STAMPERIA  DI  MUSICA  =  TYPOGRAPHIE  MUSICALE. 
—  Il  n'a  paru  qu'un  très  petit  notiibre  de  livres  concernant  la 
musique  avant  l'année  1500,  et  parmi  ceux-là  il  ne  s'en 
trouve  que  deux  où  il  y  a  de  la  musique  notée  ;  l'un  est  une 
sorte  de  pamphlet  écrit  par  Burci ,  sous  le  titre  de  :  Musices 
opuscuium  cum  defensione  Guidonis  Aretini  adversus 
quemdam  hispanum  veritatis  prevaricatorem ,  Bologne^ 
1487 ,  in-4°;  l'autre,  la  Practica  musicœ ,  de  Gaforio  ,  qui 
fut  imprimée  à  Milan ,  1496 ,  in-folio.  Mais  telle  était  alors 
l'incertitude  sur  les  procédés  propres  à  imprimer  la  musique, 
que  les  éditeurs  de  ces  livres  furent  obligés  de  faire  graver 
les  passages  notés  sur  des  planches  de  bois. 

Enfin,  Octave  Petrucci,  né  à  Fossombrone,  dans  le  duché 
d'Urbinj  inventa  à  Venise,  dans  les  premières  années  du  xvr 
siècle,  un  mode  de  typographie  de  la  musique  en  caractères 
mobiles*  dont  il  publia  le  premier  essai  à  Venise,  en  150  3,  dans 
une  collection  de  chansons  françaises  et  de  motets  latins  des 
compositeurs  les  plus  habiles  de  ce  temps ,  sous  le  titre  de  : 
Canti  cento  cinquanta.  De  retour  à  Fossombrone ,  sa  ville 
natale,  Petrucci  obtint  un  brevet  de  Léon  X  pour  cette  inven- 
tion, sous  la  date  du  22  octobre  1513. 

La  difficulté  la  plus  grande  que  ce  typographe  avait  eu  à 
surmonter,  était  la  même  qui  s'est  reproduite  constamment 
depuis  lors  dans  tous  les  essais  de  perfectionnement  qu'on  a 
tentés,  c'est-à-dire  l'impression  des  lignes  de  la  portée,  sans 
solution  de  continuité ,  combinée  avec  les  signes  qui  doivent 
être  placés  sur  ces  lignes. 

En  1523,  Jacques  Sunte  imprima  à  Florence  un  livre  de 
frottoie  (Voy.  ce  mot),  composées  par  Marchetto  et  Sébas- 
tien Festa;  mais  les  caractères  employés  dans  cette  impres- 
sion sont  évidemment  ceux  de  Petrucci. 
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La  typographie  de  la  musique  par  les  caractères  mobiles  ne 
s'introduisit  à  Paris  qu'en  1589.  Ce  fut  un  imprimeur,  nommé 
Pierre  Attaignant,  qui  en  fit  les  premiers  essais  dans  des  re- 
cueils de  motets  et  de  chansons  françaises  à  plusieurs  voix. 

Nicolas  Duchemin  et  Adrien  Leroy,  successeurs  de  Pierre 
Attaignant,  imprimeurs  de  musique  à  Paris,  perfectionnèrent 
les  types  et  donnèrent  aux  ouvrages  qui  sortirent  de  leurs 
presses  une  forme  agréable,  sans  pouvoir  toutefois  améliorer 
le  principe  de  leur  combinaison  typographique. 

Ces  types  de  Nicolas  Duchemin  et  de  Leroy  furent  généra- 
lement adoptés  en  France ,  en  Allemagne  et  dans  les  Pays- 
Bas.  Ce  sont  ces  mêmes  caractères  dont  se  sont  servis  Kugs- 
tein  à  Augsbourg,  Georges  Rhavv  à  Vittemberg,  Tilleman  Su- 
sato  à  Anvers,  et  Rodolphe  AVyssenbac'n  à  Zurich. 

La  famille  de  Ballard,  qui  vint  ensuite,  se  servit  d'abord 
des  mêmes  caractères.  Cette  famille,  qui  jouit  seule  du  pri- 
vilège d'imprimer  en  France  de  la  musique ,  se  perpétua  de 
génération  en  génération  pendant  deux  siècles  et  demi. 

Dans  le  x\T  siècle,  un  seul  typographe  fit  une  innovation 
complète  dans  le  système  de  la  notation  imprimée,  c'est 
Robert  Granjon,  qui  le  premier  imagina  d'arrondir  en  partie 
les  notes  au  lieu  de  leur  donner  la  forme  du  losange,  comme 
on  l'avait  fait  jusqu'à  lui,  et  qui  supprima  toutes  les  ligatures 
et  les  signes  de  proportions  qui  rendaient  alors  la  musique 
fort  difficile  à  lire  et  à  exécuter. 

Au  commencement  du  xvne  siècle  des  caractères  de  musi- 
que, faits  à  l'imitation  de  ceux  de  Nicolas  Duchemin,  furent 
gravés  en  Allemagne. 

Un  changement  considérable  s'étant  opéré  dans  le  système 
de  la  notation  musicale  vers  le  milieu  du  xvne  siècle,  il  fallut 
songer  à  graver  de  nouveaux  types  :  ce  que  firent  en  effet  les 
Ballard  ;  mais  leurs  nouveaux  caractères  furent  très  inférieurs 
aux  anciens  sous  le  rapport  de  la  netteté  et  de  l'élégance  des 
formes.  Les  interruptions  multipliées  des  lignes  de  la  portée 
Tome  ij.  20 
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devinrent  d'ailleurs  plus  sensibles  dans  l'impression.  La  forme 
de  losange  donnée  aux  notes  par  les  anciens  imprimeurs 
était  conforme  à  la  manière  d'écrire  la  musique  depuis  le 
xne  siècle  ;  mais  cette  forme  avait  fait  place  aux  caractères 
ronds  dans  la  musique  manuscrite;  néanmoins  les  Ballard 
conservèrent  les  anciens  losanges  dans  leurs  nouveaux  types, 
ce  qui  donna  un  aspect  suranné  aux  ouvrages  qu'ils  imprimè- 
rent, et  hâta  l'adoption  de  la  gravure  pour  toute  espèce  de 
musique.  Toutefois ,  pendant  qu'on  s'obstinait  en  France  à 
conserver  ces  vieilles  formes,  on  en  adoptait  de  meilleures 
en  Allemagne  et  en  Angleterre.  Le  Whole  Book  of  psalms 
de  Jhon  Playford,  publié  à  Londres  par  William  Pearson  au 
commencement  du  xvine  siècle,  est  imprimé  en  notes  rondes, 
dont  les  types  sont  aussi  gravés  avec  des  fragments  de  la 
portée. 

Les  premiers  essais  de  la  musique  gravée  furent  faits  à 
Rome  pour  la  publication  d'un  recueil  de  pièces  d'orgue  de 
Frescobaldi,  le  plus  habile  organiste  de  son  temps.  Les  plan- 
ches étaient  gravées  sur  cuivre,  au  burin,  procédé  fort  lent  et 
fort  cher;  plus  tard  on  substitua  les  planches  d'étain  à  celles 
de  cuivre,  et  l'on  finit  par  imaginer  des  poinçons  avec  lesquels 
les  notes  furent  frappées  d'un  seul  coup,  ce  qui  rendit  le 
procédé  de  la  gravure  plus  prompt,  moins  coûteux  et  plus 
satisfaisant  que  tout  autre  dans  ses  résultats;  c'est  presque  le 
seul  en  usage  aujourd'hui  dans  toute  l'Europe;  cependant, 
depuis  quelques  années,  la  litographie  est  généralement 
employée  avec  succès. 

Quels  que  fussent  les  avantages  de  la  gravure  pour  la  publi- 
cation de  la  musique,  ce  mode  d'impression  ne  pouvait  s'ap- 
pliquer aux  livres  qui  traitent  de  cet  art;  de  là  l'obligation 
de  se  servir  pour  ceux-ci  des  anciens  types  devenus  plus 
désagréables  à  l'œil  par  la  comparaison  de  la  gravure.  Enfin, 
Breitkopf,  imprimeur  célèbre  de  Leipsick,  vint  au  secours 
des  écrivains  par  l'invention  et  la  gravure  de  nouveaux  carac- 
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tères  de  musique  bien  supérieurs  à  tout  ce  qu'on  avait  fait 
jusqu'à  lui,  soit  sous  le  rapport  de  la  forme  des  notes  et  des 
signes  accessoires,  soit  sous  celui  de  la  combinaison  typogra- 
phique. 

Peu  de  temps  après  la  publication  des  procédés  de  Breit- 
kopf,  d'autres  typographes  s'occupèrent  du  même  objet; 
mais  les  essais  faits  par  Rossart  à  Bruxelles ,  par  Erschédé  et 
Fleischmann  à  Harlem,  par  Fournier  à  Paris,  par  Antonio  de 
Castro  à  Venise  et  par  le  suédois  Fought  à  Londres,  ne  servi- 
rent qu'à  démontrer  la  supériorité  des  caractères  de  l'impri- 
meur de  L«ipsick. 

Gando,  typographe  de  Paris,  grava,  dans  la  seconde  moitié 
du  xviir2  siècle,  des  caractères  de  musique  séparés  de  la 
portée  qui  s'imprimait  par  un  second  tirage.  Il  donna  un 
essai  de  ces  caractères  dans  un  motet  de  l'abbé  Roussier,  qu'il 
joignit  à  un  écrit  dans  lequel  il  développait  les  avantages  de 
ces  types.  Ceux-ci  sont  préférables  par  leur  aspect  à  ceux  de 
Fournier,  mais  ils  offraient  dans  le  mécanisme  de  leur  emploi 
des  difficultés  qui  ont  empêché  qu'ils  fussent  accueillis  avec 
faveur. 

Les  défauts  de  l'impression  de  la  musique  à  deux  tirages 
ont  été  évités  en  dernier  lieu  par  un  moyen  fort  ingénieux  in- 
venté par  un  mécanicien  anglais  distingué,  nommé  M.  Cowper. 
Son  procédé  consiste  à  introduire  dans  des  planches  de  bois 
des  caractères  de  cuivre  représentant  les  notes  et  les  signes 
accessoires  et  séparés  de  la  portée.  Lorsque  ces  caractères 
sont  unis  sur  un  plan  parfaitement  horizontal  par  la  lime  et 
par  la  pierre  ponce,  en  met  la  planche  sous  presse.  Le  châssis 
(en  terme  d'imprimerie  le  tymyan)  sur  lequel  on  place  la 
feuille  de  papier,  est  mobile  et  tourne  sur  un  axe  pour  pré- 
senter, après  la  première  impression,  et  sans  enlever  la 
feuille,  la  page  des  notes  imprimées  à  la  forme  des  portées, 
en  sorte  que  la  coïncidence  est  parfaite.  Toutefois,  le  prix 
élevé  de  la  main-d'œuvre  a  fait  renoncer  à  ce  procédé. 
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M.  Olivier  imagina,  vers  180:>,  une  nouvelle  combinaison 
de  caractères  mobiles  propres  à  imprimer  la  musique,  et 
s'associa  avec  M.  Godefroy  pour  l'exploitation  du  brevet 
qu'il  avait  obtenu.  Ces  caractères  étaient  les  plus  beaux  qu'on 
eût  vus  jusque-là  ;  mais  M.  Olivier  avait  conservé  l'ancienne 
méthode  de  graver  avec  les  caractères  les  lignes  de  la  portée, 
méthode  dont  le  résultat  est  toujours  désagréable  à  l'œil,  et 
qui  a  d'ailleurs  l'inconvénient  de  rendre  la  composition  dif- 
ficile et  fort  chère. 

M.  E.  Duverger,  et  après  lui  MM.  Tantenstein  et  Cordel, 
par  une  heureuse  idée  qui  réunit  tous  les  avantages  de  la 
gravure  la  plus  belle  à  ceux  de  l'impression  en  caractères 
mobiles ,  ont  fait  disparaître  les  défauts  qui  ont  nui  jusqu'ici 
à  l'emploi  de  la  typographie  pour  la  publication  de  la  musi- 
que. A  ces  avantages  se  joint  celui  de  pouvoir  imprimer  en 
beaux  caractères  les  paroles  adaptées  à  la  musique,  avantage 
dont  la  gravure  est  dépourvue. 

Dans  les  procédés  de  Fournier  et  même  d'Olivier  et  de 
Godefroy  ce  ne  sont  pas  seulement  les  lignes  de  la  portée  qui 
pèchent  par  l'alignement,  ce  sont  aussi  les  barres  des  cro- 
ches, doubles  croches,  et  qui  laissent  toujours  apercevoir  des 
solutions  de  continuité  et  des  défauts  de  proportion. 

Par  un  moyen  ingénieux  MM.  Duverger  et  Tantenstein  sont 
parvenus  à  donner  aux  lignes  de  la  portée  une  continuité 
non  interrompue,  sans  avoir  recours  à  l'impression  en  deux 
tirages.  Ces  lignes  sont  parfaitement  nettes  et  n'ont  que  la 
grosseur  convenable  pour  que  les  notes  et  les  signes  acces- 
soires se  détachent  facilement  à  l'œil.  Une  heureuse  combi- 
naison de  proportions  donne  aux  signes  divers  la  distance 
nécessaire  pour  produire  le  meilleur  effet.  La  forme  des 
notes  est  exactement  celle  de  la  gravure  la  plus  élégante.  * 
STANGHETTA  =  BARRE ,$./!  —  Ligne  qui  traverse  la 

*  Fétis. 
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portée  et  sépare  une  mesure  de  l'autre.  L'usage  des  barres 
dans  la  musique  a  été  introduit  apjès  la  moitié  du  xvne  siècle. 

STENTANDO.  —  Mot  italien  qui  signifie  avec  effort ,  en 
ralentissant  un  peu,  presque  forcément. 

STEPHANITE.  —  C'était  le  nom  du  musicien  qui  rem- 
portait le  prix  dans  les  anciennes  luttes  musicales  des  Grecs, 
lorsque  le  prix  consistait  dans  une  couronne. 

STICCATO  =CLAQUEBOIS,  s.  m.  *—  Instrument  de  per- 
cussion, composé  de  seize  ou  dix-huit  morceaux  de  bois,  l'un 
plus  petit  que  l'autre,  disposés  sur  un  coffre,  par  ordre  progres- 
sif de  dimension.  En  frappant  ces  petits  bâtons  avec  un  marteau, 
chacun  d'eux  fait  entendre  le  son  d'une  des  notes  de  la  gamme. 
Mersenne  appelle  cet  instrument  iigneum  psalterium. 

STICHODI  =  SïIGHODES.  —  C'est  le  nom  que  les  anciens 
donnaient  à  ces  chanteurs  qui,  en  récitant,  tenaient  à  la 
main  une  couronne  de  laurier. 

STILE  =  STYLE,  s.  m.  —  Cette  expression  dérive  du 
mot  grec  arvxoç ,  qui  signifie  le  poinçon  ou  Y  aiguille  dont 
les  Grecs  se  servaient  pour  écrire.  La  manière  de  traiter  le 
style,  le  genre  d'expression  qui  se  trouve  dans  un  ouvrage 
écrit  considéré  comme  production  de  l'art  oratoire,  le  choix 
et  l'emploi  des  mots  dans  le  discours,  enfin  le  caractère  de 
l'expression  particulière  à  un  beau  travail  d'art  appelé  par  les 
Grecs rponos  rws  épy&aia<; ,  sont  les  différentes  significations 
qu'on  donne  au  mot  style;  cette  dernière  est  cependant  la 
plus  générale. 

»  Chaque  art  libéral  a  un  style  qui  lui  est  propre  ;  et  l'on 
distingue  le  style  plastique,  pittoresque  ,  musical,  poéti- 
que, distinctions  qui  parfois  sont  réciproquement  employées; 
ce  qui  explique  comment  on  se  sert  des  expressions  de  style 
plastique  en  parlant  de  peinture,  de  musique  et  de  poésie  ;  de 
style  pittoresque  dans  l'art  plastique,  et  même  dans  la  mu- 
sique et  la  poésie. 

Chaque  art  a  en  outre  ses  ramifications ,  dans  lesquelles  il 
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développe  telle  eu  telle  spécialité  d'art ,  dont  chacune  a  son 
style;  c'est  de  là  que  dérivent  les  expressions  de  style  épique, 
lyrique,  dramatique,  théâtral,  d'église,  etc.  Et  comme 
chaque  art  a  ses  différents  degrés  de  développement  ou 
périodes,  il  résulte  qu'on  distingue,  même  sous  ce  rapport, 
diverses  espèces  de  style,  telles  que  style  grossier,  noble, 
ancien ,  moderne,  idéal,  naturel,  etc. 

Tout  artiste,  qui  n'est  pas  un  simple  imitateur,  possède  plus 
ou  moins  un  certain  mode  d'expression  qui  lui  est  propre  ; 
c'est  de  là  que  dérive  ce  qu'on  appelle  le  style  individuel 
ou  personnel,  comme  le  style  de  Raphaël,  de  Titien,  de 
Palestrina,  de  Cimarosa,  de  Grétry,  de  Handel,  etc.;  et  c'est 
ainsi  qu'on  caractérise  la  manière  de  jouer  d'un  instrumen- 
tiste, en  disant  le  style  de  Tartini,  de  Viotti,  de  Paganini,  de 
Lafont,  etc.  Considéré  sous  ce  rapport,  le  style  est  cette 
empreinte  spéciale  imprimée  par  l'artiste  dans  ses  ouvrages 
d'art,  suivant  sa  manière  particulière  d'envisager  et  de  repré- 
senter un  objet;  et  Buffon  le  définit  assez  bien  en  disant: 
Le  style  c'est  l'homme  même.  De  là  il  résulte  un  autre 
genre  de  style,  c'est-à-dire  le  style  d'école.  Par  le  mot  école, 
pris  dans  le  sens  esthétique,  on  entend  une  série  d'artistes  qui 
suivent  un  certain  style,  tant  dans  la  théorie  que  dans  la 
pratique  d'un  art  ;  de  sorte  que  le  style  se  propage  comme 
une  famille ,  c'est-à-dire  qu'il  passe  du  maître  aux  élèves. 
Pline  [Hist.  nat.,  35.  5)  fait  mention  de  ces  écoles  existant 
chez  les  anciens ,  et  les  appelle  genus  pictural  ;  et  comme 
ces  écoles  se  sont  formées  d'après  certaines  divisions  géogra-  • 
phiques  des  peuples ,  et  que  les  nations  comme  les  individus 
ont  toujours  quelque  chose  qui  leur  est  propre,  on  peut  dis- 
tinguer diverses  espèces  de  style  national  ;  par  exemple  : 
le  style  égyptien ,  étrusque ,  grec ,  romain ,  français ,  fla- 
mand ,  etc.  Cette  division ,  lorsqu'elle  coïncide  avec  les  cir- 
constances du  temps ,  est  susceptible  d'une  subdivision , 
comme  lestyle  de  la  musique  italienne,  ancienne  et  moderne. 
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Ce  que  l'on  dit  de  tout  individu,  qui  se  distingue  des  autres 
non  seulement  par  les  traits  de  son  visage ,  mais  encore  par 
ses  manières,  peut  être  applicable  à  l'artiste  par  rapport  à 
son  style.  Le  mot  manière,  que  nous  faisons  dériver  du  terme 
italien  mano  (main),  signifie  étymologiquement conduite  de 
la  main.  Dans  l'esthétique  on  entend  ordinairement  par  ce 
mot  une  expression  que  l'habitude  limite,  tandis  que  dans  le 
style  l'expression  est  plus  libre.  Comme  \&main  (mano)  doit 
guider  le  style  (arvxoç),  la  conduite  du  style  dépend  néces- 
sairement de  celle  de  la  main;  c'est  pourquoi  le  style  de  l'ar- 
tiste n'est  jamais  exempt  de  toute  manière,  qui ,  si  elle  n'est 
pas  toujours  irréprochable,  peut  devenir  vicieuse  lorsque  l'ar- 
tiste se  rend  son  esclave  et  pèche  par  la  monotonie.  On  dit 
alors  de  cet  artiste  qu'il  est  maniéré;  mais  s'il  tient  cette 
conduite  exprès ,  en  croyant  que  sa  manière  est  excellente 
et  qu'elle  porte  le  cachet  de  l'originalité ,  on  dira  qu'il  est 
affecté.  Du  reste,  l'imitation  servile  de  la  manière  des  autres 
est  encore  plus  funeste  pour  l'art  ;  elle  ôte  à  l'artiste.son  indé- 
pendance, rend  plus  mauvaise  la  manière  qu'il  a  imitée,  et 
insipide  et  ennuyeuse  la  manière  même  de  l'auteur  qu'on 
imite.  Cette  imitation  mérite  plutôt  le  nom  de  singerie,  at- 
tendu que  le  singe,  lui  aussi,  imite  les  manières  de  l'homme. 

Nous  avons  déjà  fait  observera  l'article  musique,  que  la 
seule  division,  très  défectueuse  que  nous  ayons  de  cet  art ,  a 
été  prise  des  lieux  où  il  est  pratiqué.  La  diversité  des  styles 
a  été  soumise  à  la  même  division  vicieuse  ;  c'est  pourquoi 
nous  avons  le  style  d'église,  de  théâtre  et  de  chambre. 
Nous  avons  parlé  du  style  d'église  à  l'article  musique  d'é- 
glise. Il  est  fort  difficile  de  faire  une  distinction  bien  mar- 
quée entre  le  style  de  théâtre  et  celui  de  chambre,  depuis 
que  l'on  a  commencé  à  accompagner  les  voix  principales  de 
l'opéra  comme  dans  les  morceaux  de  musique  de  chambre. 
Autrefois  ces  deux  styles  se  distinguaient  très  bien  entre  eux, 
attendu  que  la  musique  d'opéra  était  d'une  exécution  beau- 
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coup  plus  facile,  et  qu'elle  était  moins  travaillée  et  moins 
hachée  que  celle  de  chambre. 

On  peut  en  outre  diviser,  en  musique,  le  style  de  plusieurs 
autres  manières  ainsi  qu'il  suit:  1°  Le  style  correct,  qui 
observe  exactement  les  règles  de  la  grammaire,  ainsi  que 
l'analogie  de  la  musique  avec  les  paroles,  les  passions, 
les  situations,  et  qui  évite  les  intervalles  prohibés,  les 
transitions  dures,  etc.  ;  2°  le  style  éiégant,  qu'on  sait  rendre 
agréable  indépendamment  de  l'expression  des  sentiments. 
Pour  orner  de  fleurs  le  langage ,  la  rhétorique  se  sert  de 
diverses  figures,  telles  que  la  métonimie,  la  métaphore,  la 
périphrase,  la  répétition,  la  gradation,  les  allégories, 
ironies,  réticences;  la  musique  ,  elle  aussi,  a  ses  répé- 
titions ,  répercussions ,  inversions ,  bonnes  proportions  des 
phrases  et  périodes ,  ainsi  que  la  rhétorique  (  Voyez  Fi- 
gure musicali);  3°  le  style  persuasif,  qui  peint  et  re- 
mue les  passions.  Le  ton,  le  mode,  l'accompagnement  in- 
strumental servent  à  cet  effet  (Voy.  Pittura  musicale)',  4°  le 
style  convenable,  c'est-à-dire  analogue  au  sujet.  Il  y  a  aussi 
un  style  religieux,  sérieux ,  simple ,  grave ,  dramatique  (  des- 
tiné à  exprimer  les  divers  mouvements  du  cœur  humain) ,  un 
style  de  société  (qui  est  le  plus  simple) ,  majestueux,  etc. 

Ln  musicien  exercé  reconnaît  l'œuvre  d'un  compositeur  à 
son  style  (V.  Caratteri).  Nous  avons  parlé  du  style  bouffe 
et  du  style  fluide,  aux  articles  Opéra  et  Fluide.  A  l'article 
Voix  principale  on  parle  des  styles  homophonique  et 
polyphonique. 

Quant  au  style  sérieux,  lié,  rigoureux ,  on  ne  s'est  pas 
encore  accordé  à  le  définir  ;  tantôt  on  entend  par  ces  mots  la 
qualité  formelle  de  la  mélodie  qui  doit  être  belle ,  claire , 
grande,  majestueuse,  soutenue,  dépourvue  de  traits  et  de 
broderies  inutiles,  et  dont  les  paroles  doivent  être  distincte- 
ment prononcées  ;  tantôt  on  entend  la  réunion  des  qualités 
formelles  et  matérielles  de  la  mélodie.  On  appelle  aussi  style  se- 
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rieux  celui  qui,  dans  un  morceau  de  musique,  n'admet  qu'une 
seule  idée  principale ,  et  où  toutes  les  imitations ,  transposi- 
tions, décompositions,  etc. ,  dérivent  de  cette  même  idée, 
qui  passe  tour  à  tour  d'une  voix  à  une  autre,  de  manière 
que  chacune  d'elles  revêt  le  caractère  de  voix  principale 
(Voy.  l'art.  Condotta).  Un  morceau  de  musique  de  ce  genre 
s'appelle  polyphonique,  attendu  qu'il  renferme  l'expression 
des  sentiments  réunis  de  plusieurs  personnes.  Dans  le  style 
sérieux  on  fait  usage  aussi  des  dissonances  liées ,  d'harmo- 
nies plus  compliquées,  ainsi  que  du  style  fugué.  Les  qualités 
dont  il  vient  d'être  parlé  et  plusieurs  autres  rendent  le  style 
sérieux  parfaitement  convenable  à  la  musique  d'église.  On  a 
donné  à  ce  style  le  nom  de  sérieux,  soit  parce  qu'il  observe 
strictement  les  règles,  soit  parce  que  la  fugue,  qui  est  la  pro- 
duction principale  de  ce  style ,  est  soumise  à  une  forme  plus 
rigoureuse  (Voy.  Fugà)  que  ne  le  sont  les  autres  productions 
de  l'art. 

Le  style  libre  se  distingue  du  style  sérieux  par  ses  mélo- 
dies qui  sont  plus  riches  d'agréments,  par  une  plus  fréquente 
alternation  de  ses  parties  rhythmiques ,  par  une  harmonie 
plus  ou  moins  compliquée ,  par  une  connexion  d'idées  qui 
n'ont  pas  toujours  entre  elles  la  plus  grande  affinité  ;  plu- 
sieurs de  ces  idées  ne  lui  servent  souvent  que  d'accompa- 
gnement, sans  qu'elles  prennent  une  part  immédiate  dans 
l'expression  du  sentiment  principal. 

STONARE  ==  DÉTONNER,  v.  n.  —  C'est  sortir  de  l'in- 
tonation. Il  y  a  plusieurs  manières  de  détonner  :  c'est  non 
seulement  chanter  faux ,  prendre  trop  haut  ou  trop  bas  les 
sons  de  la  gamme,  mais  c'est  encore  saisir  si  mal  l'un  des 
sons  de  cette  gamme ,  ou  un  passage  d'un  air,  que  l'on  se 
trouve  subitement  entraîné  dans  une  modulation  tout  à  fait 
détournée  sans  pouvoir  rentrer  dans  le  ton.  Il  est  possible , 
dans  ce  sens ,  de  détonner  sans  même  chanter  faux  ;  car  on 
conçoit  très  bien  que,  si  au  lieu  de  faire  un  saut  de  quarte  on 
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entonne  la  sixte,  on  n'aura  point  chanté  faux,  puisque,  dans 
la  supposition,  on  aura  fait  une  sixte  très  juste  ;  mais  on  aura 
passé  dans  une  gamme  étrangère  à  celle  que  l'on  doit  parcourir. 

L'action  de  détonner,  dans  la  voix  humaine ,  peut  dériver 
d'une  cause  naturelle  ou  accidentelle,  La  première  a  pour 
origine  la  nature  même*,  qui  n'a  pas  doué  le  musicien  d'une 
oreille  sensible  à  l'harmonie,  aux  consonnances  et  disso- 
nances, et  ce  défaut  est  incorrigible.  La  seconde  peut  dériver 
de  quelque  affection  dans  les  organes  de  la  voix  ou  d'une 
grande  faiblesse  dans  tout  le  corps,  d'une  indigestion;  ou 
bien  ce  défaut  peut  avoir  pour  cause  la  distraction  du  musi- 
cien ou  le  faux  accord  d'un  instrument  (V.  Fatso  et  Suono) . 

STRASUONARE  =  OGTAVIER,  v.  n.  —Lorsque  le  souffle 
s'introduit  avec  trop  de  force  dans  un  instrument  à  vent ,  au 
lieu  de  produire  le  son  que  voulait  faire  entendre  l'exécutant, 
il  donne  l'octave  supérieure  ;  c'est  ce  qu'on  appelle  octavier. 
Une  corde  de  violoncelle  octavie  quand  le  coup  d'archet  est 
trop  brusque  ou  trop  voisin  du  chevalet.  Un  tuyau  d'orgue 
octavie  lorsqu'il  prend  trop  de  vent  ou  que  les  soupapes  ne 
ferment  pas  hermétiquement.  La  clarinette  n'octavie  pas, 
elle  fait  entendre  la  quinte  au  lieu  de  l'octave  lorsqu'on 
force  le  vent. 

STRETTA  =  STRETTE,  s.  f.  —  Nom  que  l'on  donne 
généralement  à  l'allégro  final  des  morceaux  les  plus  im- 
portants de  l'opéra ,  tels  que  le  finale ,  l'introduction ,  le 
sextuor,  etc. 

La  strette  est  une  espèce  de  péroraison,  une  partie  essen- 
tielle du  discours  musical. 

Le  trait  final  d'un  morceau  de  musique,  quel  qu'il  soit, 
vocal  ou  instrumental,  où  le  compositeur  réunit  les  effets  les 
plus  rapides,  les  plus  forts  et  les  plus  bruyants,  est,  lui  aussi, 
une  espèce  de  strette  ou  péroraison.  Il  arrive  cependant 
parfois  que  ces  strettes  ne  sont  autre  que  ce  qu'on  appelle 
m  coup  de  fouet,  ne  produisant  que  du  bruit  et  n'ayant 
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d'autre  but  que  d'exciter  les  applaudissements  du  public. 

On  donne  aussi  le  nom  de  strette  à  cette  partie  de  la  fugue 
dans  laquelle  on  répète  le  sujet,  mais  d'une  manière  beau- 
coup plus  resserrée. 

STRETTO,  PIU  STRETTO  (étroit,  plus  étroit,  «erre).  — 
Signifie  la  même  chose  que  mosso,  più  mosso. 

STRINGENDO  (en  pressant).  —  Pressant  le  mouvement. 

STRISG1AT0  =  COULÉ,  participe  pris  substantivement.  — 
Mode  particulier  d'exécution  employé  surtout  dans  les  instru- 
ments à  archet,  en  passant  sur  la  touche  d'un  son  à  un  autre 
avec  le  même  doigt,  et  en  continuant  de  tirer  ou  de  pousser  le 
même  coup  d'archet  sur  toutes  les  notes  couvertes  d'un  coûté. 

Dans  le  chant,  lorsqu'on  veut  exprimer  des  sentiments  de 
douleur,  on  peut  avoir  recours  au  coulé  qui  se  fait  en  pas- 
sant deux  ou  trois  notes  sous  la  même  articulation.  Sur  les 
instruments  à  vent  on  exécute  le  coulé  en  prolongeant  la 
même  inspiration. 

L'usage  trop  fréquent  du  coulé ,  tant  sur  les  instruments 
que  dans  le  chant,  est  toujours  reprochable. 

STROFA,  s.  f.  =  COUPLET,  s.  m.  —  Nom  que  l'on  donne, 
dans  les  romances  et  les  chansons,  à  cette  division  du  poème 
qu'on  appelle  strophe  dans  les  odes.  Comme  tous  les  couplets 
sont  ordinairement  composés  sur  la  même  mesure  de  vers,  on 
les  chante  aussi  sur  le  même  air. 

STROFA  =  STROPHE,  s.  /!  —  C'est  le  nom  que  les  Grecs 
et  les  Romains  donnaient  à  la  première  partie  des  odes  que 
leurs  chœurs  exécutaient  sur  le  théâtre  et  qui  se  divisaient  en 
strophes,  antistrophes  et  épodes  (Voy.  Ballata). 

STUDIO,  s.  m.  =  ÉTUDES,  s.  f.  pi  —  Sortes  de  compo- 
sitions dont  le  thème  est  un  passage  difficile,  destiné  à  exercer 
une  manière  de  doigter  particulière  et  scabreuse.  On  reproduit 
ce  passage  dans  un  grand  nombre  de  modulations  et  sur  toutes 
les  positions  de  l'instrument ,  et  en  lui  donnant  les  dévelop- 
pements dont  il  est  susceptible.  Les  études  n'étant  destinées 
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qu'au  travail  de  cabinet,  et  à  familiariser  l'élève  avec  les 
difficultés  de  tous  les  genres  qu'il  rencontrera  ensuite  dans 
les  sonates  et  les  concertos  des  maîtres  fameux ,  on  ne  s'at- 
tache nullement  à  les  rendre  agréables  à  l'oreille.  Les  études 
ont  beaucoup  de  ressemblance  avec  les  exercices  :  ce  qui  les 
distingue  néanmoins ,  c'est  que  ceux-ci  peuvent  être  desti- 
nés aux  voix  ou  aux  instruments,  et  que  les  études  ne  con- 
cernent que  le  jeu  des  instruments.  On  remarque  aussi  dans 
les  études  une  facture  plus  régulière  que  celle  des  exercices, 
qui  sont  purement  élémentaires. 

Les  études  de  Fiorillo,  de  Rreuzer,  de  Ch.  de  Beriot,  pour  le 
violon  ;  celles  de  démenti,  de  Cramer,  de  Kalkbrenner,  pour 
le  piano  sont  fort  estimées. 

STUPORE  =  ÉTONNEMENT,s.  m.  —  (Voy.  Ammira- 
zioné). 

SUBLIME  «  SUBLLUE,  adj.  —  Presque  tout  ce  que  nous 
avons  exposé  à  l'article  Beau  peut  être  appliqué  au  sublime. 

Le  plaisir  du  sublime  se  distingue  de  celui  du  beau  en  ce 
que  ce  dernier  est  dépendant  de  la  forme  de  l'objet  comme 
celle  qui  constitue  sa  qualité,  tandis  que  le  sublime  se  rap- 
porte à  sa  grandeur  ou  à  la  quantité  de  l'objet ,  et  peut 
exister  même  dans  une  chose  en  apparence  sans  forme  ;  par 
exemple,  des  masses  énormes  de  rochers  ;  et  comme  nous  ne 
reconnaissons  la  grandeur  d'un  objet  qu'en  le  comparant  à 
d'autres  objets,  il  résulte  que  si,  au  moment  de  la  percep- 
tion, une  chose  nous  semble  grande  au-delà  de  toute  compa- 
raison, nous  relevons  alors  au  dessus  de  toutes  les  autres 
quantités  en  lui  donnant  le  nom  de  sublime.  La  division 
que  nous  avons  faite  du  beau  en  beau  extérieur  et  en  beau 
intérieur,  ou  bien  en  beau  physique  et  en  beau  intellec- 
tuel, s'applique  aussi  au  sublime  (comme  le  bruit  du  ton- 
nerre ,  l'éternité ,  etc.  ),  qui  fait  également  pressentir  l'infini 
dans  le  fini.  Il  est  vrai  que  le  sublime ,  avec  sa  quantité  in- 
commensurable, rétrécit  tout  d'abord  l'imagination  et  l'Intel- 


SUB  317 

ligence,  mais  il  excite  ensuite  et  agrandit  l'activité  de  la  rai- 
son et  augmente  plus  efficacement  son  sens  vital.  Le  sublime 
est  donc  celui  qui,  avec  sa  grandeur  démesurée,  excite  l'ac- 
tivité de  la  raison  et  augmente  son  sens  vital  ;  ou ,  suivant 
Kant  et  Schiller,  le  sublime,  consiste  dans  l'infini,  dont  la 
compréhension  et  l'exposition  effraient  l'imagination  et  les 
sens,  tandis  que  la  raison  le  crée  et  le  confirme. 

Le  grand  est  à  un  degré  au  dessous  ûusublime;  mais  si  le 
grand ,  dépassant  ses  limites ,  s'approche  davantage  du  su- 
blime, il  s'appelle  alors  colossal.  Si  la  grandeur  se  rapporte 
au  moral,  elle  produit  le  noble,  qui  annonce  un.  plus 
grand  degré  de  vertus  morales  et  donne  à  l'objet  une  cer- 
taine dignité,  laquelle  inspire  ensuite  une  certaine  estime, 
tandis  que  l'ignoble  et  le  commun  sont  méprisés. 

Le  solennel  place  l'âme  dans  un  état  analogue  au  sérieux 
ou  religieux,  comme  une  musique  d'église.  On  donne  spécia- 
lement l'épilhète  de  solennel  ou  magnifique,  à  ces  objets  où 
la  grandeur  de  la  nature  et  de  la  force  humaine  se  présente 
sous  un  aspect  de  majesté  qui  commande  une  certaine  véné- 
ration, laquelle  peut  s'élever  jusqu'à  Y  adoration.    ^ 

Le  pathétique  est,  à  proprement  parler,  tout  ce  qui 
excite  les  affections  les  plus  fortes  et  les  plus  nobles.  Sous  ce 
rapport,  le  sublime  et  ses  affinités  prennent  toujours  un  ca- 
ractère pathétique.  Ce  mot  vient  de  ttc/Joç  ,  affectus ,  sive 
commotio  animi,  et  to  Trc/JtiTDtoy,  quod  affectus  excitât, 
sive  animum  commovet. 

Le  touchant,  ainsi  que  cette  expression  l'indique,  est  ce 
qui  place  l'âme  dans  un  certain  état  de  vacillation  entre  le 
plaisir  et  la  douleur;  c'est  pourquoi  le  sublime  est  toujours 
touchant,  sans  que  pour  cela  le  touchant  revête  le  carac- 
tère de  sublime. 

Le  sentimental  est  un  genre  à  part ,  c'est-à-dire  il  est  à 
un  degré  au  dessus  du  touchant. 

Le  compositeur  qui  veut  exprimer  le  caractère  du  sublime 
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emploie  une  mélodie  composée  de  peu  de  figures  et  de 
peu  de  broderies  ;  il  procède  par  des  traits  hardis  et  solides, 
et  souvent  même  par  de  larges  sauts  d'intervalles;  ses  har- 
monies sont  énergiques  et  mêlées  de  temps  en  temps  à  des 
dissonances ,  âpres  et  dures ,  avec  un  mouvement  modéré. 

L'exécution  du  sublime  exige  un  son  bien  marqué  et  bien 
nourri,  un  accent  grammatical  sensible  et  un  accent  oratoire 
plein  d'énergie  ;  les  notes  se  font  plutôt  détachées  que  liées, 
mais  toujours  d'une  manière  soutenue  et  avec  vigueur. 

SUBPRINCIPALIS  MEDI ARUM.— Nom  latin  de  la  deuxième 
corde  du  tétracorde  meson  (Voy.  Greci  antichi). 

SUBPRINCIPALIS  PRINCIPALIUM.  —  Nom  latin  de  la 
corde  parypate  hypatos  (Voy.  le  tableau  des  tétracordes 
dans  l'article  Grecs  anciens), 

SUBSILIA.  —  Sautereaux. 

SUCCUNTORES,  t/WWo/.  —  Basses  chantantes. 

SUITE,  s.  f.  —  Nom  que  l'on  donnait  autrefois  à  une  col- 
lection de  morceaux  de  musique  pour  clavecin,  que  nous 
appelons  maintenant  sonate.  La  plupart  de  ces  suites  conte- 
naient des  airs  de  danse  précédés  par  Yaiiemande. 

Les  suites  de  Handel  traverseront  les  siècles ,  surtout  à 
cause  des  belles  fugues  dont  elles  sont  enrichies ,  et  qui  sont 
de  vrais  modèles  dans  ce  genre. 

On  se  sert  aujourd'hui  du  mot  de  suite  quand  il  s'agit 
d'airs  arrangés  pour  les  instruments  militaires.  Première, 
seconde,  troisième  suite  d'airs. 

SUL  PONTICELLO  (sur  le  chevalet).  —  (Voyez  Ponti- 
ceiio). 

SUMPHONEIA  ou  SUMPONIA.  —  Instrument  à  vent  des 
anciens  Hébreux,  qui ,  au  dire  de  quelques  auteurs,  ressem- 
blait à  la  cornemuse. 

SUMPTIO  (prise).  —  Une  des  parties  de  la  mélopée  grec- 
que (Voy.  Greci  antichi). 

SUONI  ANTIFONI  =  SONS  ANTIPHONES.  —  Ce  son* 
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ceux  qui,  à  la  distance  d'une  ou  plusieurs  octaves ,  font  con- 
sonnance  entre  eux. 

SUONI  ARMONICI  =  SONS  HARMONIQUES.  —  Ordinai- 
rement on  appelle  ainsi  les  sons  concomitants  (Voy.  Suono). 

Dans  leur  acception  particulière,  ces  mots  signifient  une 
espèce  singulière  de  sons  qu'on  tire  de  certains  instruments, 
tels  que  le  violon ,  la  viole ,  le  violoncelle ,  en  approchant 
l'archet  du  chevalet,  et  en  posant  légèrement  le  doigt  sur 
certaines  divisions  de  la  corde.  Ces  sons  diffèrent  des  sons 
ordinaires  tant  à  l'égard  du  ton  qu'ils  produisent  (Voy.  Fia- 
gioietto)  qu'à  l'égard  de  leur  qualité,  attendu  qu'ils  sont 
beaucoup  plus  doux  que  ceux  qu'on  tire  de  la  même  division 
en  faisant  porter  la  corde  sur  le  manche. 

Les  sons  harmoniques  de  la  harpe  s'obtiennent  en  atta- 
quant la  corde  à  son  milieu  avec  la  partie  inférieure  du 
pouce. 

Il  est  connu  que  les  cordes,  dans  leurs  vibrations  entières, 
se  divisent  en  aliquotes,  c'est-à-dire  en  1/2  , 1/3,  1/4,  1/5, 
1/6,  1/7 ,  1/8,  etc. ,  de  leur  longueur;  en  effet,  non  seule- 
ment la  vibration  est  imprimée  à  une  moitié,  à  un  tiers,  etc., 
mais,  ainsi  que  le  montre  le  docteur  Chladni,  dans  son  Acous- 
tique, §  175,  les  deux  moitiés,  les  deux  tiers,  les  deux  quarts 
se  trouvent  simultanément  en  activité  de  vibration  (Voy. 
l'art.  Suono).  L'acuité  des  sons  augmente  à  proportion  que 
diminue  la  longueur  des  parties  vibrantes  de  la  corde,  et  les 
sons,  qui  correspondent  à  ces  aliquotes,  s'appellent  sons  har- 
moniques. Mais  ces  sons  des  aliquotes  ne  se  distinguent  pas 
aisément  du  son  fondamental ,  si  l'on  met  en  vibration  la 
corde  tout  entière  ;  ils  se  font  au  contraire  très  bien  enten- 
dre si  l'on  touche  légèrement  ce  qu'on  appelle  un  nœud, 
c'est-à-dire  un  point  fixe  qui  divise  la  corde  vibrante  en  par- 
ties aliquotes,  et  si  Ion  appuie  l'archet  avec  un  peu  plus  de 
force  qu'à  l'ordinaire  sur  une  de  ces  parties  jusqu'à  un  cer- 
tain point.  Au  moyen  de  ce  léger  attouchement,  on  empêche 
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la  corde  de  communiquer  ses  vibrations  d'une  division  k 
une  autre;  elle  ne  peut  alors  vibrer  que  vers  celle  de  ses 
aliquotes,  déterminée  par  ce  léger  attouchement,  et  le  son 
qui  en  résulte  ne  correspond  ni  à  la  plus  grande  ni  à  la 
plus  petite  division  ,  mais  au  plus  grand  commun  divi- 
seur. 

La  manière  dont  on  procède  pour  trouver  ce  diviseur,  pro- 
portionnel aux  sons  harmoniques,  est  assez  facile  à  compren- 
dre en  employant  les  chiffres.  Supposons  que  la  corde  soi, 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignes,  soit  divisée  en  60  parties. 
Si  on  la  touche  légèrement  sur  le  point  de  la  24e  partie  au 
dessous  du  chevalet,  il  restera  36  parties  pour  la  division  qui   ' 
se  trouve  entre  ce  point  et  le  chevalet.  En  passant  l'archet  sur 
cette  portion  =  36 ,  on  entendra  un  son  qui  ne  correspond 
ni  à  la  longueur  de  la  corde  =  24,  laquelle  produit  le  si  troi- 
sième ligne,  ni  à  celle  =36  ,  qui  donne  le  mi  première 
ligne,  mais  on  entendra  le  si  aigu  =  12;  attendu  que  la  corde 
étant  empêchée  par  l'attouchement  près  du  nœud  =  24,  ne 
peut  pas  développer  entièrement  sa  faculté  vibrante.  Cepen- 
dant, comme  cet  empêchement  n'est  pas  général,  et  que  ce 
léger  attouchement  lui  sert  plutôt  de  point  fixe  sur  lequel 
elle  peut  se  diviser  en  aliquotes,  il  résulte  que  dans  l'exemple 
que  nous  venons  de  prendre ,  la  vibration  ne  peut  exister 
que  vers  une  partie  aliquote  déterminée.   Les  divisions  sont 
ici  24  et  36.    Si  l'on  passe  l'archet  sur  cette  dernière  divi- 
sion ,  et  si  on  sollicite  ses  vibrations  ordinaires  vers  1/1,  1/2, 
1/3 ,  1/4,  etc.,  on  voit  que  la  corde  ne  peut  pas  vibrer  vers 
1/1,  attendu  que  36  n'est  pas  partie  aliquote  de  la  seconde 
division ,  c'est-à-dire  de  24.  La  vibration  de  la  moitié  de  la 
corde  ne  peut  pas  également  exister,  puisque  1/1  ou  18  n'ap- 
partient pas  non  plus  aux  aliquotes  de  la  longueur  24;  mais 
si  la  corde  prend  la  vibration  vers  J/3,  on  trouvera  aussitôt 
le  commun  diviseur,  attendu  que  1/3  de  36  =  12 ,  et  que  12 
est  la  moitié  de  24  ;  donc,  la  corde  entière=36  vibre  vers  la 
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partie  aliquote  =  12  ou  5/5,  et  doit  nécessairement  produire 
le  si  aigu  comme  son  harmonique. 

SUONI  CONCOMITANT!  =  SONS  CONCOMITANTS.  — 
(Voy.  les  articles  Rapporto  degV  intervatti,  Suono), 

SUONI  FLAUTATI  =  SONS  FLUTES.  —  {Flauto). 

SUONO  =  SON ,  s.  ra.  —  Sensation  produite  sur  l'organe 
auditif  par  les  vibrations  d'un  corps  sonore  que  l'air  lui 
communique. 

Le  son  est  pour  l'ouïe  ce  que  la  lumière  est  pour  la  vue  ;  le 
son  diffère  du  ton  en  ce  que  ce  dernier  n'est  autre  qu'un 
son  proportionné  et  déterminé  par  rapport  à  son  acuité  ou 
gravité. 

QUALITÉ  DU  SON. 

I.  Si  l'on  considère  deux  cordes  sonores  d'une  égale  force 
et  également  tendues ,  dont  une  plus  courte  que  l'autre ,  on 
verra  que  les  vibrations  de  celle  qui  est  la  plus  courte  se 
succéderont  avec  plus  de  rapidité  que  les  vibrations  de 
celle  qui  est  la  plus  longue.  Cette  différence  produit  dans  le 
son  une  modification  déterminée  du  grave  à  l'aigu;  de  sorte 
que  le  plus  grand  degré  de  lenteur  dans  les  vibrations 
produit  un  son  plus  grave,  et  les  vibrations  plus  rapides 
un  son  plus  aigu.  Et  comme  ce  degré  de  rapidité  dans  les 
vibrations  dépend  de  la  longueur  de  la  corde  (ou  en  général 
de  la  dimension  du  corps  sonore),  il  résulte  que  la  grandeur 
du  corps  sonore  et  la  rapidité  de  ses  vibrations  sont  en  pro- 
portion avec  l'acuité  ou  gravité  du  son.  Cette  vérité  est  le 
principe  de  ce  qu'on  appelle  la  science  canonique  ;  pour 
s'en  convaincre  il  suffit  de  pincer,  par  exemple,  la  corde  do 
du  violoncelle ,  la  corde  la  de  la  contrebasse ,  etc. ,  et  Ton 
verra  distinctement  leurs  vibrations  respectives.  Elles  se  dis- 
tinguent cependant  plus  difficilement  dans  les  cordes  aiguës. 

Les  vibrations  d'un  corps  dépendent  en  outre  de  la  qualité 
du  corps  sonore  :  1°  de  sa  longueur  plus  ou  moins  grande  ;  le 
piano,  par  exemple,  a  des  cordes  longues  pour  les  sons  graves 
Tome  h.  21 
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et  des  cordes  courtes  pour  les  sous  aigus;  l'orgue  i  des 
tuyaux  longs  pourla  basse,  des  tuyaux  courts  pour  les  dessus; 
l'octavin  a  par  conséquent  un  son  plus  aigu  que  le  basson,  et 
une  corde  de  violon  qu'on  raccourcit  au  moyen  de  la  pression 
du  doigt,  produit  un  son  plus  aigu;  2°  de  sa  tension;  plus 
les  parties  d'un  corps  sont  tendues,  et  plus  ce  corps  vibre, 
par  exemple  une  corde  tendue  ;  3°  de  la  grosseur  et  de 
l'aspérité  du  corps ,  qui  exercent  une  grande  influence  sur 
l'acuité  ou  la  gravité  du  son. 

Les  mathématiciens  ont  démontré  que  tous  les  sons  appré- 
ciable étaient  renfermés  dans  l'intervalle  de  huit  octaves , 
dont  le  plus  grave  fait  environ  30  et  le  plus  aigu  7,552  vibra- 
tions en  une  seconde  ;  mais  les  derniers  progrès  de  l'art  ont 
porté  le  système  musical  au-delà  de  ces  limites,  que  quel- 
ques géomètres  regardaient  comme  infranchissables. 

II.  Le  son  se  propage  du  lieu  où  il  prend  naissance  dans 
toutes  les  directions.  Il  est  cependant  nécessaire,  quand  ou 
parle  de  la  rapidité  du  son ,  d'indiquer  en  même  temps  le 
degré  du  thermomètre,  autrement  on  pourrait  dire  que  le 
son  parcourt  1030,  40  ,  50,  60  ou  80  pieds  en  une  seconde. 
Ainsi,  par  exemple,  quand  le  thermomètre  est  descendu  à 
glace,  la  rapidité  du  son  dans  une  seconde  sera  de  1028 
pieds  ;  et  lorsque ,  placé  à  l'ombre,  le  thermomètre  marque 
27  J0  au  dessus  de  la  glace,  la  rapidité  du  son  sera  de 
1080  pieds  en  une  seconde.  Il  n'y  a  pas  long-temps,  on  a 
calculé  la  rapidité  du  son  dans  l'air  par  une  température 
de  23  degré$  du  thermomètre  centigrade  à  374  mètres 
environ.  Cette  rapidité,  par  les  différents  degrés  de  cha- 
leur, est  en  raison  des  carrés  des  élasticités  appartenant 
à  ces  degrés,  ainsi  que  Newton  l'a  prédit.  Connaissant 
donc  la  raréfaction  de  l'air  correspondant  à  un  degré  de 
chaleur,  on  pourra  calculer  la  rapidité  du  son  pour  chaque 
degré,  en  adoptant  comme  base   de  ce  calcul  1028  pieds 
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pour  le  point  de  congélation.  On  croit  également  que  les 
diverses  directions  du  vent  exercent ,  elles  aussi ,  de  l'in- 
fluence sur  la  rapidité  du  son  ,  et  l'on  a  observé  que  le  vent 
sec  de  l'Est  est  très  propre  à  la  propagation  du  son.  Du  reste, 
les  sons  graves  comme  les  sons  aigus  se  propagent  avec  une 
égale  rapidité,  et  perdent  en  général  une  partie  de  leur  force 
en  raison  directe  du  carré  de  la  distance ,  du  moins  pour  ce 
qui  a  rapport  à  l'air.  En  parlant  dans  un  tube  en  fer,  long  de 
197  mètres,  même  avec  une  voix  faible,  on  entendra  claire- 
ment tout  ce  que  l'on  dit ,  quand  même  on  parlerait  à  la  dis- 
tance de  deux  mètres  du  tube. 

Quelques  observations  récemment  faites  attribuent  les  di- 
verses modifications  du  son  qu'on  entend  de  loin  plutôt  à  des 
frémissements  communiqués  à  la  terre  qu'à  l'air.  Ainsi,  par 
exemple,  on  entend  mieux  le  bruit  du  canon  à  la  distance  de 
quelques  lieues,  et  mieux  encore  dans  une  chambre,  en  ap- 
puyant la  tête  contre  le  mur. 

III.  Le  son  pénètre  par  les  corps  solides,  tels  que  les 
pierres,  le  bois,  le  métal  et  l'eau.  Les  montagnards,  par 
exemple,  qui  travaillent  dans  des  directions  opposées,  en- 
tendent les  coups  les  uns  des  autres ,  et  dirigent  suivant  ces 
coups  leurs  travaux.  Le  son  a  même  une  plus  grande  rapidité 
dans  les  corps  solides  que  dans  l'air,  et  se  propage  dans  quel- 
ques uns  de  ces  corps  de  16  à  17  fois  plus  rapidement  que 
dans  l'air. 

IV.  Quand  le  son  rencontre  un  corps  qui  s'oppose  à  sa  • 
propagation,  il  se  réfléchit  ainsi  que  le  fait  la  lumière,  c'est- 
à-dire  il  fait  un  angle  de  réflection  égal  à  celui  de  l'inci- 
dence ,  sur  quoi  se  fonde  l'écho. 

V.  Le  son ,  considéré  en  lui-même ,  peut  être  faux,  juste, 
fort,  faible,  doux,  âpre,  sourd,  éclatant,  sec,  moelleux,  etc. 
La  fausseté  du  son  provient  d'un  mélange  de  vibrations  iné- 
gales; comme  une  corde  de  boyau  composée  de  différents 
fils,  inégalement  tordus,  produit  des  vibrations  accessoires. 
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Le  son  doux ,  âpre ,  etc. ,  dépend  de  la  matière  et  en  partie 
de  la  forme  du  corps  qui  produit  le  son,  et  la  force  et  la  fai- 
blesse du  son  résultent  de  la  plus  ou  moins  grande  quantité 
des  parties  aériennes  mises  en  vibration. 

Quelques  expériences  faites  par  le  baron  de  Jacquin,  pro- 
fesseur de  chimie  à  Vienne,  ont  démontré  que  le  son  pro- 
duit dans  diverses  espèces  de  gaz,  acquiert  une  qualité  dis- 
sonante. 

Le  son  rugmente  d'intensité  pendant  la  nuit. 

VI.  Le  son  possède  la  qualité  de  faire  entendre  simultané- 
ment plusieurs  sons  différents,  appelés  sons  concomitants , 
et  surtout  ceux  de  la  triade,  ce  qui  s'appelle  sympathie  des 
sons.  La  harpe  d'Éole  montre  ce  phénomène  jusqu'à  l'évi- 
dence. Momigny,  auteur  de  l'ouvrage  intitulé  :  Cours  com- 
plet d'harmonie  et  de  composition ,  etc.,  qui  déduit  avec 
Schicht  l'échelle  harmonique,  non  de  la  tonique  do,  mais  de 
la  dominante  soi  (Voy.  Rapporto  dcgV  intervaiti) ,  dit 
entre  autres  choses  :  «  Gomme  le  rayon  de  la  lumière  donne 
les  sept  couleurs,  de  même  la  corde  donne  les  sept  sons  avec 
leurs  octaves.  »  Dans  les  sons  concomitants  on  ne  distingue 
que  la  triade  ;  Momigny  a  pu  cependant  distinguer  les  sep- 
tième et  neuvième  aisément ,  les  onzième  et  treizième  fai- 
blement, attendu  que  les  sons  les  plus  faibles  se  trouvent 
trop  couverts  par  les  octaves  des  autres  sons. 

Les  mathématiciens  qui  ont  examiné  les  mouvements  et 
les  vibrations  d'une  corde  sonore  ont  trouvé  qu'elle  vibre 
non  seulement  en  raison  de  sa  longueur,  mais  encore  de 
sa  moitié,  de  son  tiers ,  de  son  quart  et  même  de  ses  autres 
parties;  de  sorte  que  chaque  partie  produit  par  elle-même 
des  vibrations  particulières,  d'où  dérivent  les  sons  concomi- 
tants. Si  l'on  tend ,  par  exemple ,  sur  une  surface  plane  une 
longue  coi  de  de  boyau,  en  la  faisant  vibrer  on  entendra  quel- 
ques-unes de  ces  vibrations  particulières.  Supposons  que  la 
corde  tendue  soit  la  ligne  AB  dans  les  deux  ligures  suivantes: 
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En  faisant  résonner  cette  corde  elle  se  trouvera  alterna- 
tivement dans  la  situation  A  a  B  et  A  h  B  (fig.  I) ,  et  fera 
entendre  le  son  qui  lui  est  propre.  Mais  pendant  que  la 
corde  fait  ces  vibrations  elle  se  divise  en  plusieurs  points  et 
se  trouve  dans  la  situation  AC,  CB,  DB,  A  g,  y  D,  etc.  (fig.  II)  ; 
de  manière  que  chaque  partie  produit  par  elle-même  des  vi- 
brations qui  lui  sont  particulières  en  donnant  un  son  pro- 
portionné a  sa  grandeur.  Les  vibrations  de  la  corde  entière 
(  fig.  I)  produisent,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  le  son 
de  la  corde  AB  ;  mais  comme  nous  savons ,  d'après  les  rap- 
ports des  intervalles,  que  les  vibrations  de  l'octave  sont  de 
moitié  plus  rapides  que  celles  du  son  fondamental,  il  résulte 
que  la  partie  de  la  corde  AG  ou  CB  (  fig.  II  )  fera  entendre 
l'octave  pendant  que  l'une  produira  les  vibrations  c  e  et  l'autre 
les  vibrations  fd.  En  divisant  une  corde  en  trois  parties  égales, 
chacune  de  ces  parties  donne  la  quinte  ;  les  panies  \g,  gD 
etDB  devront  donc,  en  vibrant,  faire  légèrement  entendre  la 
double  quinte.  Il  faut  en  dire  autant  des  parues  encore  plus 
petites  dans  lesquelles  se  divise  toute  la  corde  au  moment  de 
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la  vibration,  et  qui  forment  les  rapports  l\  :  3, 5 : 4, 6  :  ô,  etc. , 
en  produisant  leurs  sons  correspondants.  Les  points  fixes  qui 
divisent  une  corde  entière  en  aliquotes  comme  Cg  D  (iig.  II) 
s'appellent  nœuds. 

VII.  Les  vibrations  d'un  corps  sonore  peuvent  en  outre , 
dans  certaines  circonstances,  lancer  des  corps  légers  dans 
diverses  directions  analogues  à  leurs  rapports.  Si  par  exemple 
on  tient  ferme  avec  le  bout  du  pouce  et  du  doigt  du  milieu , 
et  dansdes  endroits  déterminés,  une  lame  de  cristal  large  d'un 
pouce  et  longue  de  huit ,  et  que  l'on  passe  un  archet  de  vio- 
lon sur  un  de  ses  côtés  qui  doit  être  arrondi,  on  entendra 
non  seulement  des  sons  déterminés,  mais  les  grains  de  sable 
très  fin  qu'on  aura  répandus  sur  la  surface  du  cristal  seront 
lancés  par  les  différentes  vibrations  dans  des  directions  di- 
verses ,  correspondant  aux  rapports  de  ces  sons. 

Supposant  que  l'on  arrête  la  lame  de  cristal ,  sur  la  sur- 
face de  laquelle  se  trouvent  les  grains  de  sable  très  fin,  près 
de  la  lettre  a  (fig.  III) ,  et  que  l'on  passe  un  archet  sur  son 
côté  près  de  b  ou  c,  le  cristal  donnera  le  son  fondamental  do 
au  dessous  des  lignes  clé  de  violon  (son  qui  se  trouvera  mo- 
difié suivant  l'épaisseur  et  la  densité  du  cristal),  et  ces 
vibrations  lanceront  le  sable  dans  une  ligne  longitudinale  et 
dans  une  ligne  transversale,  ainsi  qu'on  le  voit  à  la  fig.  IV. 

Fig.  m. 


Fig.  IV. 

o 
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Si  l'on  arrête  le  cristal  près  de  la  lettre  a  (fig.  V)  et  que 
l'on  passe  l'archet  près  de  v  ,  on  aura  l'octave  du  do  pré- 
cédent, et  les  vibrations  lanceront  le  sable  dans  une  ligne 
longitudinale  et  dans  deux  lignes  transversales  comme  on  le 
voit  à  la  fig.  V. 


Fig.  V. 

a 

. 

o 
b 

Et  si  le  cristal  est  arrêté  près  de  a  (fig.  VI),  et  que  l'archet 
passe  près  de  b,  il  produira  le  sol  au  dessus  des  lignes  clé 
de  violon,  ou  la  douzième  du  son  fondamental,  et  le  sable 
sera  lancé  dans  une  ligne  longitudinale  et  dans  trois  lignes 
transversales  (fig.  VI). 

Fig.  VI. 
o — ■ - — V 


b 

Pour  obtenir  la  quarte  fa  et  la  tierce  nu  3  etc.  ,  on 
procède  de  la  même  manière  ;  on  arrête  le  cristal  encore 
plus  près  de  son  extrémité  en  passant  F  archet  sur  un  de  ses 
côtés.  Les  vibrations  de  la  quarte  lancent  le  sable  dans  quatre 
lignes  transversales,  et  celles  de  la  tierce  dans  cinq,  etc. 
D'après  ces  expériences  on  a  conclu  que,  dans  ce  cas,  il  y  a 
des  vibrations  longitudinales  et  transversales. 

VIII.  Deux  sons  produisent  un  troisième  son.  Si  l'on  fait  ré- 
sonner sur  le  violon,  avec  une  justesse  parfaite,  les  sons  sol  mi 
dans  une  chambre  ou  salle  sans  tapisseries,  on  entendra  le  son 
do,  quinte  au  dessous  ;  phénomène  qui  dérive  du  concours  des 
rayons  de  vibrations  simultanées.  Il  faut  cependant  beaucoup 
d'essais  avantdetrouverun  local  convenable  à  cette  expérience. 

La  découverte  du  troisième  son  n'appartient  ni  à  Rameau 
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ni  à  ïartini,  attendu  qu'il  était  connu  auparavant  en  Allema- 
gne. Les  premières  observations  sur  ce  phénomène  se  trou- 
vent à  la  page  ZjO-/il  de  la  Méthode  d'accorder  (es  orgues 
et  tes  clavecins,  par  J.  A.  Sorge,  imprimée  à  Hambourg  en 
1744. 

SUONO  CELESTE  =  SON  CÉLESTE.  —  (Voy.  Céleste). 

SUONO  DI  VOC&,  TUONO  DI  VOCE  =  SON  DE  VOIX, 
TON  DE  VOIX.  —  Ces  deux  expressions ,  synonymes  en  ce 
qu'elles  expriment  les  affections  caractéristiques  de  la  voix , 
ont  entre  elles  des  différences  considérables. 

On  reconnaît  les  personnes  au  son.  de  leur  voix ,  comme 
on  distingue  une  flûte ,  un  hautbois ,  un  violon  ou  tout  autre 
instrument  de  musique  au  son  déterminé  par  sa  construc- 
tion. On  distingue  les  diverses  affections  de  l'ame  d'une  per- 
sonne qui  parle  avec  intelligence  ou  avec  feu  par  la  diversité 
des  tons  de  voix,  comme  on  distingue  sur  un  même  instru- 
ment les  différents  airs,  les  modes ,  les  mesures  et  autres  va- 
riétés nécessaires. 

Le  son  de  voix  est  donc  déterminé  par  la  construction 
physique  de  l'organe:  il  est  doux  ou  rude,  agréable  ou 
désagréable,  etc.  Le  ton  de  voix  est  une  inflexion  détermi- 
née par  les  affections  intérieures  que  l'on  veut  peindre  ;  il  est 
selon  l'occurrence  élevé  ou  bas,  impérieux  ou  soumis,  fier  ou 
humble,  vif  ou  froid,  sérieux  ou  ironique,  triste  ou  gai,  grave 
ou  badin,  etc. 

SUONO  GENERATORE  =  SON  GÉNÉRATEUR  (  Voy.  les 
art.  Snono  et  Corda  génitrice).  —  Momigny  nie  l'existence 
de  ce  son ,  en  disant  que  tout  corps  sonore  engendre  plu- 
sieurs sons ,  ce  qui  est  prouvé  même  par  la  corde  vibrante 
qui  se  divise  en  ses  aliquotes.  Néanmoins  on  entend  mieux  le 
son  principal,  non  seulement  parce  qu'il  est  produit  par  la. 
corde  résonnant  dans  toute  son  étendue ,  mais  encore  parce 
qu'il  est  le  résultat  de  toute  sa  puissance  et  de  toute  celle  du, 
corps  qui  la  met  en  vibration. 
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SLPERACLTA  LOCA,  SUPERACUT/E  VOCES.  —  Ces 
expressions  désignaient  anciennement  l'étendue  des  sons 
compris  entre  le  (a  clé  de  violon  second  espace  et  le  mi  au 
dessus  des  lignes. 

SUPERPARTICULARIS ,  SUPERPARTIENS,  —  (Voyez 
Rapporta). 

SUPERCILIUM.  —  Sillet. 

SURDASTRUM.  —  C'est  le  nom  qu'on  donnait  ancienne- 
ment à  un  tambour  qui  servait  d'accompagnement  à  une  flûte 
à  pan  pour  jouer  un  air  de  danse ,  au  moyen  duquel  on 
croyait  pouvoir  rendre  sans  effet  la  morsure  de  la  ta- 
rentelle. 

SVEZIA  ==  SUÈDE  (notice  historique  sur  la  musique  en). 
■ — Les  anciens  Suédois  avaient,  relativement  à  leurs  plaisirs, 
quelques  habitudes  aussi  extraordinaires  que  leurs  lois. 
Tous  les  peuples,  civilisés  ou  sauvages,  barbares  ou  à  demi- 
barbares,  quel  que  soit  le  climat  sous  lequel  ils  vivent ,  se  li- 
vrent à  la  danse.  Mais  les  Suédois  ne  connaissaient  pas  ce 
genre  de  divertissement,  attendu  que  leurs  législateurs ,  mal 
inspirés,  leur  avaient  interdit  la  musique  et  avaient  déclaré 
les  musiciens  des  personnes  infâmes  et  dangereuses  à  l'Etat. 
Feu  avant  le  règne  de  Gustave  Wasa ,  il  existait  une  loi  qui 
bannissait  tous  les  musiciens  du  royaume  et  permettait 
même  de  les  tuer  partout  où  l'on  en  rencontrait.  Cet  assas- 
sinat, dit  Archenholz  [Histoire  de  Gustave  Wasa,  tome  V, 
pag.  113),  était  considéré  comme  une  plaisanterie  ;  le  meur- 
trier était  seulement  tenu  de  donner  à  l'héritier  du  mort  une 
paire  de  souliers  neufs ,  une  paire  de  gants  et  un  veau  de 
trois  ans.  Mais  cette  misérable  indemnité ,  accordée  comme 
compensation  à  la  perte  d'un  père,  d'un  fils,  d'un  frère  assas- 
siné, était  plutôt  illusoire,  et  l'héritier  n'y  avait  droit  qu'après 
s'être  soumis  à  une  épreuve  humiliante  et  digne  de  ces  temps 
barbares.  On  enduisait  de  graisse  la  queue  du  veau ,  qu'on 
menait  sur  le  haut  d'une  colline  ;  l'héritier  prenait  cette  queue 
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dans  ses  mains  ;  le  meurtrier  frappait  ensuite  le  veau  avec 
un  fouet  et  le  forçait  à  s'enfuir.  Si  l'héritier  pouvait  le  rete- 
nir, l'animal  lui  appartenait  ;  mais  si  la  queue  glissait  entre 
ses  mains,  il  perdait  ses  droits  et  restait  exposé  aux  railleries 
des  assistants. 

Toutes  ces  horreursv  se  perpétuèrent  jusqu'au  règne  de 
Gustave  Wasa,  élu  en  1523;  ce  prince  abolit  des  lois  et  des 
usages  si  ridiculement  féroces,  appela  à  sa  cour  des  musiciens 
étrangers,  et  introduisit  en  Suède  l'art  de  la  danse,  qui  était 
inconnu  auparavant.  C'était  dans  une  des  salles  de  son  palais 
que  plusieurs  fois  par  semaine  on  se  livrait  à  la  danse  après 
le  repas,  au  son  de  l'orchestre  royal. 

L'art  musical  est  considéré  aujourd'hui  *  par  les  Suédois 
comme  une  partie  importante  de  l'éducation,  surtout  parmi 
les  femmes. 

Les  professeurs  de  musique  jouissent  de  beaucoup  de  con- 
sidération et  sont  accueillis  avec  honneur  parmi  les  classes 
les  plus  élevées  de  la  société.  Dans  les  montagnes,  les  ber- 
gers suédois  se  servent  d'une  espèce  de  longue  trompette 
faite  d'écorce  de  bouleau,  qu'ils  appellent  mïr.  Cet  instru- 
ment ,  qui  a  quelquefois  quatre  pieds  de  long ,  rend  un  son 
très  perçant ,  et  dans  un  temps  calme  il  peut  être  entendu  à 
une  grande  distance.  Quoique  le  son  de  cette  trompette  soit 
très  fort  et  destiné  a  éloigner  les  bêtes  sauvages,  il  n'est  pas 
désagréable.  Malgré  leur  goût  pour  la  musique ,  les  Suédois 
n'ont  jamais  manifesté  de  génie  pour  cet  art.  Il  y  a  un  théâ- 
tre à  Stockolm;  mais  on  n'y  représente  que  des  opéras  ita- 
liens ou  français.  Cette  capitale  possède  une  Académie  de 
musique,  fondée  en  1772  par  Gustave  III. 

SYMPHONIURGIA.  —  Contrapoint. 

SYNAPHE,  s.  f.  —  C'était,  dans  l'ancienne  musique,  la 
conjonction  de  deux  tétracordes,  au  moyen  de  laquelle  la 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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quatrième  corde  d'un  tétracorde  devenait  en  même  temps  la 
première  du  tétracorde  suivant. 

SYNNEMENON.  —  Nom  du  troisième  tétracorde  de  F  an- 
cien système  grec. 

SYNNEMENON  DIATONOS.  —  C'était ,  dans  l'ancienne 
musique  grecque,  le  nom  qu'on  donnait  aussi  a  la  corde  pa- 
ranttc  synnemenon. 

SYRINGES.  —  C'est  le  nom  d'une  des  cinq  parties  princi- 
pales formant  le  chant  qu'on  exécutait  dans  les  jeux  pythi- 
ques  (Voy.  Certami  musicaii). 

SYSTEMATA.  —  Registres. 

SYZYGIA.  —  C'était,  dans  l'ancienne  musique,  une  union 
consonnante  de  sons ,  surtout  la  triade  harmonique.  Quand 
cette  réunion  de  sons  était  à  trois  voix,  elle  s'appelait  syzy- 
gia  simpiex;  lorsqu'elle  était  à  quatre  et  même  à  un  plus 
grand  nombre  de  voix,  elle  se  nommait  syzygia  composita. 
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T.  —  Cette  lettre,  écrite  alternativement  avec  S,  signifie 
tutti,  et  alors  S  signifie  solo  ;  quand  T  est  réuni  à  S,  comme 
T.  S.,  cela  veut  dire  tasto  solo  (à  touche  seule). 

TACET.  —  Ce  mot  latin  s'écrit  dans  la  musique  pour  indi- 
quer le  silence  d'une  partie  pendant  l'exécution  d'un  mor- 
ceau. Gloria  tacet,  andante  tacet,  n"  2>  tacet.  Quand  il 
s'agit  de  deux  ou  plusieurs  instruments,  on  dit  tacent. 

TAILLE,  s.  f\  —  Nom  que  l'on  donnait  autrefois  en  France  à 
la  \oïxde ténor.  On  ditencore£asse-fa^e,qui  signifie  ténor 
grave,  au  lieu  de  dire  simplement,  comme  les  Italiens, 6assc< 
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TALENTO  =  TALENT,.s.  m.  —  Don  delà  nature,  disposi- 
tion ou  aptitude  naturelle  d'un  individu  pour  certaines  choses. 

Le  talent  de  la  musique  se  manifeste  chez  les  hommes 
dune  manière  bien  différente.  Les  uns  ont  du  talent  pour  la 
mélodie,  les  autres  pour  l'harmonie;  ceux-ci  pour  lerhythme, 
ceux-là  pour  l'exécution.  Il  est  même  des  élèves  qui  appren- 
nent facilement  à  jouer  ou  à  chanter  un  morceau  de  musique, 
mais  qui  ne  vont  jamais  en  mesure  ;  plusieurs  artistes  même 
sont  affectés  de  cette  maladie,  dont  ils  ne  peuvent  se  guérir 
pendant  toute  leur  vie,  quels  que  soient  les  soins  et  l'appli- 
cation qu'ils  apportent  dans  l'exécution.  Cette  différence  de 
disposition  pour  le  rhythme  se  fait  aussi  remarquer  dans  les 
écoles  de  danse. 

Le  talent  pour  la  mélodie  a  ses  différents  degrés  ;  le  der- 
nier est  celui  de  la  mémoire  musicale;  ceux  qui  en  sont 
doués  chantent  une  mélodie  aussitôt  après  l'avoir  entendue, 
et  exécutent  même,  après  quelques  auditions,  un  morceau 
tout  entier.  Un  degré  de  ce  talent ,  qui  est  au  dessus  de  la 
mémoire  musicale ,  est  celui  d'imiter  le  genre  mélodique 
d'un  autre  compositeur;  mais  le  degré  le  plus  élevé  sera  tou- 
jours celui  de  créer  des  mélodies.  Ce  talent  n'est  pas  seule- 
ment le  propre  du  compositeur,  mais  encore  de  la  classe  du 
peuple ,  auquel  la  plupart  des  chansons  populaires ,  militai- 
res, etc.,  pour  l'ordinaire  excellentes,  doivent  leur  existence. 

Le  talent  de  l'harmonie  occupe  également  un  rang  très 
élevé.  Ce  talent  peut  appartenir  à  la  classe  non  civilisée ,  et 
même  aux  sauvages.  C'est  ce  qui  nous  est  confirmé  par  les 
relations  de  voyages  et  par  les  chants  du  peuple,  auxquels  ne 
manque  jamais  la  seconde  voix  qui  accompagne ,  soutenue 
même  quelquefois  par  la  basse. 

Le  talent  de  la  mélodie  et  celui  de  l'harmonie  se  trouvent 
plus  ou  moins  réunis  dans  quelques  individus ,  d'où  dérivent 
de  nouvelles  dispositions  particulières  pour  les  différentes 
branches  de  la  composition.  Ainsi,  par  exemple,  l'étroite 
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union  de  ces  deux  talents  donne  le  talent  pour  la  composi- 
tion épique  ou  la  symphonie  ;  le  penchant  pour  la  mélodie 
produira  la  disposition  pour  les  compositions  lyriques.  Quel- 
ques compositeurs  ont  le  talent  de  la  mélodie  et  de  l'harmo- 
nie, mais  ils  sacrifient  souvent  l'un  pour  l'autre.  Celui-ci 
néglige  l'harmonie,  et  sa  mélodie  reste  sans  force  et  vi- 
gueur; celui-là  fait  succomber  ses  plus  belles  cantilènes 
sous  le  poids  de  l'harmonie. 

Il  est  rare  de  trouver  tous  les  talents  musicaux  réunis  en  un 
seul  homme;  celui  qui  les  possède  peut,  à  juste  titre,  être 
appelé  un  génie  en  musique. 

TAMBOUR  DE  BASQUE.  —  Petit  tambour  dont  on  se  sert 
particulièrement  dans  la  Biscaye,  composé  d'une  peau  tendue 
sur  un  cercle  de  bois  de  deux  à  quatre  pouces  de  hauteur,  et 
garni  de  grelots  et  de  lames  en  cuivre  que  l'on  fait  résonner 
soit  en  glissant  les  doigts  sur  la  peau  du  tambour,  soit 
en  la  battant  avec  le  dos  de  la  main  ou  le  coude.  Le  compo- 
siteur Steibelt  a  composé  plusieurs  bacchanales  pour  piano 
avec  accompagnement  de  tambour  de  basque ,  dont  la  partie 
est  notée.  Sa  femme>  née  en  Angleterre,  a  été  une  des  pre- 
mières à  jouer  du  tambour  de  basque  avec  une  grande  habi- 
leté et  aux  applaudissements  de  tout  le  monde. 

Le  son  de  cet  instrument  acquiert  beaucoup  de  charme  et 
une  grâce  toute  pittoresque  des  divers  mouvements  des  bras 
et  des  poses  du  corps;  c'est  pourquoi  la  muse  de  la-danse  est 
représentée  avec  un  tambour  de  basque  à  la  main. 

TAMBOURIN,  s.  m.  —  Tambour  dont  la  caisse  est  beau- 
coup plus  longue  et  un  peu  plus  étroite  que  celle  du  tambour 
ordinaire.  Le  tambourin  est  fait  de  bois  de  noyer  et  d'une 
seule  pièce.  Il  est  assez  léger  pour  que  l'exécutant  puisse  le 
porter  suspendu  au  bras  gauche ,  dont  la  main  sert  à  jouer 
du  galoubet,  ou  flûtet  à  trois  trous,  pendant  que  la  main 
droite  frappe  le  tambourin  avec  une  petite  baguette  d'ébène 
ou  d'ivoire.  Cet  instrument  est  très  cultivé  en  Provence. 
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On  appelait  aussi  tambourin  une  sorte  de  danse  théâtrale 
fort  gaie,  en  mesure  à  2/4,  dont  la  musique  imitait  les  effets 
du  tambourin  joint  au  galoubet.  Cette  danse  n'est  plus  en 
usage. 

TAMBOUR  ROULANT ,  ou  caisse  roulante.  —  Tambour 
du  diamètre  des  tambours  ordinaires ,  mais  plus  haut  de  la 
moitié  environ.  Ce  tambour  s'emploie  dans  la  musique  mili- 
taire. Le  son  qu'il  rend  est  fort  doux.  Comme  on  exécute  le 
plus  souvent  sur  ce  tambour  des  roulements  qui  servent  à 
soutenir  l'harmonie  des  instruments  à  vent,  on  l'a  appelé 
tamhour  roulant.  On  le  joue  avec  deux  baguettes ,  ce  qui 
donne  moyen  de  marquer  avec  plus  de  précision  les  diverses 
ligures  du  rhythme. 

TAMBURO==  TAMBOUR,  s.  m.  —  Instrument  militaire, 
de  percussion,  composé  d'une  caisse  ronde  en  cuivre  ou  en 
bois,  de  deux  pieds  de  haut,  dont  le  dessus  et  le  dessous 
sont  fermés  par  une  peau  tendue  au  moyen  de  deux  cerceaux 
et  de  plusieurs  cordes.  La  peau  de  dessous  repose  sur  deux 
cordes  de  boyau  qui  vibrent  avec  elle.  La  caisse  du  tambour 
est  percée  vers  son  milieu  d'un  trou  de  trois  lignes  de  diamè- 
tre, pour  donner  passage  à  l'air  agité  et  mis  en  vibration. 

L'exécution  du  roulement  sur  le  tambour  est  la  même  que 
pour  les  timbales  (Voy.  cet  article).  Le  roulement  se  marque 
par  le  signe  du  trille. 

Le  tambour  seul  suffit  pour  marquer  le  pas  des  soldats  et 
pour  leur  faire  connaître  divers  ordres.  Quelquefois  on  le  réu- 
nit au  fifre  et  même  à  tout  l'orchestre,  quand  la  scène  d'un 
opéra  représente  un  camp,  ou  dans  une  symphonie  militaire. 

On  donne  le  nom  de  tambour  à  celui  qui  en  joue. 

TAMBURONE  =  TAMBOUR  (gros),  vulgairement  appelé 
grosse  caisse,  ou  simplement  caisse.  —  C'est  un  tambour 
d'une  grande  dimension  que  l'on  emploie  dans  la  musique 
militaire,  et  dont  les  frappements  réguliers  marquent  la  me- 
sure et  le  rhythme. 
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Celui  qui  enjoué  le  porte  suspendu  horizontalement,  et 
frappe  les  deux  peaux ,  dont  il  est  recouvert  à  ses  extrémi- 
tés, avec  une  baguette  garnie  d'une  balle  de  peau  et  un  fouet 
de  roseaux. 

Le  gros  tambour,  le  triangle,  le  pavillon  chinois  et  tous 
les  autres  instruments  de  percussion  qui  ne  donnent  qu'un 
son  inappréciable,  ont  pourtant  leurs  parties  notées.  On  se 
borne  ordinairement  à  marquer  les  coups  par  des  do  de  di- 
verses valeurs ,  entremêlés  de  silences.  Les  compositeurs  al- 
lemands écrivent  ces  do  pour  le  gros  tambour  en  clé  de 
basse,  et  pour  le  tambour,  triangle,  etc.,  en  clé  de  violon. 

Rossini  et  les  musiciens  de  son  école  ont  introduit  le  gros 
tambour  dans  les  finales  et  autres  morceaux  d'opéra. 

TAM-TAM,  s.  m.  —  Instrument  de  percussion  originaire 
de  la  Chine  et  de  l'Inde ,  qui  a  une  vibration  extraordinaire 
et  sert  à  donner  des  signaux.  Sa  forme  est  à  peu  près  celle 
d'un  tambour  de  basque;  il  est  composé  tout  entier  d'un 
métal  de  couleur  blanche  tirant  sur  le  jaune,  dont  la  masse, 
d'après  l'analyse  faite  par  le  chimiste  IUaproth,  consiste  en 
78  parties  de  cuivre  et  22  d'étain.  Le  tam-tam  se  tient  par  le 
bord  avec  une  main,  et  on  le  frappe  au  milieu  avec  un  batail 
revêtu  d'une  matière  moelleuse  ;  le  son  produit  par  cet  in- 
strument est  grave  et  très  fort,  et  se  fait  entendre  long-temps. 

En  Europe  on  se  sert  quelquefois  du  tam-tam  avec  succès 
dans  les  scènes  théâtrales  qui  expriment  la  terreur,  l'effroi  et 
autres  sentiments  sombres  de  la  musique  dramatique. 

TAPON.  « —  Gros  tambour  en  usage  dans  les  Indes  Orien- 
tales, qu'on  frappe  avec  le  dos  de  la  main. 

TARAGATO  SIP.  —  (Voy.  Transilvania). 

TARANTELLA  =  TARANTELLE,  s.  fi  —  Air  de  danse 
napolitain,  de  caractère  gai,  en  mesure  à  6/8  et  d'un  mouve- 
ment vif.  Cet  air  est  court,  mais  on  le  recommence  plusieurs 
fois.  La  tarantelle  est  ordinairement  accompagnée  du  cotas- 
cionc  ou  du  tambour  de  basque. 
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TARANTISMO  =  ÎARANTISME ,  s.  m.  —  Le  charlata- 
nisme ,  qui  pénètre  partout,  a  voulu  faire  de  la  musique  un 
remède  universel.  J.-B.  Porta,  dans  la  Musique  Panacée, 
affirme  sérieusement  que  les  instruments  faits  avec  le  bois  de 
plantes  médicinales  produisent  une  musique  empreinte  des 
propriétés  attribuées  à  ces  bois. 

La  musique  faisait  anciennement  partie  de  la  médecine 
magique,  astrologique  et  théosophique.  C'est  encore  à  ce 
charlatanisme  qu'il  faut  attribuer  la  fable  de  l'efficacité  de  la 
musique  contre  la  morsure  de  la  tarentule.  Les  médecins  les 
plus  recommandables  ont  été  trompés  long-temps  par  cette 
erreur  singulière.  Haffenreffer,  dans  son  livre  intitulé  :  Noso- 
doehium  in  quo  cutis  affeclus  traduntur  curandi ,  a 
Consacré  un  long  chapitre  à  l'exposition  de  plusieurs  pra- 
tiques musicales,  les  pins  convenables  contre  la  piqûre  de  la 
tarentule  ;  presque  tous  les  livres  de  médecine  de  son  temps 
renferment  des  détails  sur  ce  sujet. 

Le  tarentisme  est  le  nom  de  la  maladie  singulière  qu'on 
attribue  à  la  piqûre  de  la  tarentule.  La  tarentule  est  une 
espèce  d'araignée  qui  se  trouve  en  Italie,  mais  particulière- 
ment dans  la  Pouille.  Cette  araignée  ressemble  aux  nôtres, 
avec  cette  différence  qu'elle  est  beaucoup  plus  forte ,  plus 
robuste.  Elle  a  les  jambes  et  le  ventre  tachetés  de  noir  et  de 
blanc;  son  dos  et  toute  sa  poitrine  antérieure  sont  noirs;  ses 
yeux,  ce  qu'on  ne  remarque  point  dans  les  autres  espèces, 
sont  couverts  d'une  cornée  humide  et  tendre  qui  se  flétrit  et 
s'enfonce  après  la  mort  de  l'animal.  Ils  ont  encore  cela  do 
particulier  qu'ils  sont  jaunes,  dorés,  et  qu'ils  étincellent 
comme  ceux  des  chiens  et  des  chats  quand  ou  les  considère 
dans  l'obscurité.  Comme  les  autres  espèces  d'araignées ,  la 
tarentule  ourdit  sa  toile  qui  lui  sert  à  attaquer  des  mouches 
et  des  papillons  dont  elle  se  nourrit.  Elle  habite  dans  des 
trous  qui  se  trouvent  en  terre  et  dans  des  fentes  de  murailles  ; 
pendant  l'hiver  elle  reste  cachée  sous  terre.  Une  tarentule 
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fait  jusqu'à  soixante  œufs  qu'elle  retient  attachés  à  sa  poi- 
trine jusqu'à  ce  qu'ils  soient  éclos.  Le  sont-ils,  elle  choie  ses 
petits  sous  son  ventre  jusqu'à  ce  qu'ils  soient  assez  forts  pour 
marcher  et  pour  travailler.  Considérons  maintenant  les  symp- 
tômes et  la  guérison  de  la  maladie  qu'on  attribue  à  la  morsure 
de  cet  insecte. 

Baglivi,  célèbre  médecin  d'Italie ,  et  professeur  également 
célèbre  en  anatomie,  à  Rome,  a  donné  un  traité  ou  une  dis- 
sertation très  curieuse  sur  cette  matière. 

Il  parle  d'abord  de  deux  femmes  mordues  par  la  tarentule. 
Nous  ne  parlons  que  de  la  première  ;  elle  fut  mordue  dans 
une  cave ,  mais  elle  ne  sentit  point  cette  morsure  à  l'instant , 
et  elle  revint  chez  elle  sans  s'en  être  aperçue.  L'après-midi , 
dit-il,  il  lui  vint  à  la  jambe  une  petite  tumeur,  grosse  comme 
une  lentille,  accompagnée  de  défaillance  et  d'une  difficulté  de 
respirer.  Elle  se  jeta  sur  un  lit  et  commença  à  trembler  si 
fort  que  deux  hommes  vigoureux  pouvaient  à  peine  la  tenir. 
Elle  sentit  ensuite  une  douleur  aux  mains  et  aux  pieds.  On 
alla  chercher  un  médecin  qui  fit  ouvrir  la  tumeur  etemploya 
quelques  emplâtres.  Ce  remède  n'opéra  rien.  La  malade  per- 
dit l'usage  de  la  langue  ;  elle  éprouva  une  grande  soif,  du 
dégoût  et  un  serrement  de  cœur.  Tous  ces  symptômes  se  suc- 
cédaient dans  l'espace  de  trois  heures.  Le  père  et  la  mère, 
soupçonnant  d'abord  que  leur  fille  avait  été  mordue  de  la 
tarentule,  envoyèrent  chercher  des  musiciens,  quoique  la 
malade  s'y  opposât  et  qu'elle  prétendît  ne  pouvoir  pas  danser 
à  cause  des  douleurs  vives  qu'elle  sentait  aux  pieds  et  aux 
mains.  Cependant  les  musiciens  arrivèrent  et  demandèrent  à 
la  malade  de  quelle  couleur  et  de  quelle  grosseur  était  la 
tarentule  dont  elle  avait  été  mordue,  afin  de  pouvoir  préluder 
dans  un  ton  convenable.  La  malade  répondit  qu'elle  ne  savait 
pas  si  elle  avait  été  mordue  par  une  tarentule  ou  par  un 
scorpion.  Les  musiciens,  dans  l'incertitude,  essayèrent  deux 
ou  trois  airs  sans  le  moindre  effet  ;  mais  au  quatrième  la  ma- 
ïomkii.  22 


338  TAR 

lade  parut  attentive.  Elle  soupira  d'abord  et  lit  quelques 
sauts.  Ensuite  elle  commença  à  danser  d'une  manière  si 
extravagante  et  d'une  telle  force,  qu'elle  fut  bientôt  délivrée 
de  tout  mal.  Depuis  cette  guérison,  ajoute  Baglivi,  elle  jouis- 
sait de  la  meilleure  santé  ;  mais  tous  les  ans,  vers  le  temps  de 
la  morsure,  elle  avait  de  nouvelles  attaques,  quoique  plus 
faibles,  qu'on  guérissait  de  la  même  manière ,  par  le  moyen 
de  la  musique. 

Ce  célèbre  médecin  fait  mention  d'un  paysan,  lequel,  ayant 
été  mordu  par  le  même  insecte,  employa  contre  cette  mor- 
sure tous  les  topiques  imaginables  et  plusieurs  remèdes  inté- 
rieurs qui  l'affaiblirent  extrêmement.  Dans  le  temps  de  sa 
plus  grande  faiblesse  il  demanda  de  la  musique ,  et  lorsqu'il 
l'eut  entendue  il  travailla  beaucoup  des  pieds  et  des  mains; 
mais  il  ne  put  se  relever  ni  danser.  Il  mourut  quelque  temps 
après ,  tandis  qu'on  lui  faisait  de  la  musique. 

Le  docteur  Richard  Mead,  aussi  célèbre  que  Baglivi  par  sa 
profonde  érudition ,  vient  à  l'appui  de  ce  dernier  dans  un 
essai  particulier  qu'il  nous  a  donné  sur  la  même  matière.  Il 
convient  cependant  qu'il  y  a  beaucoup  d'impostures  dans  la 
maladie  qu'on  attribue  à  la  tarentule,  et  qu'un  grand  nombre 
de  mendiants ,  sous  prétexte  d'avoir  été  mordus  par  cet  in- 
secte ,  obtiennent  d'abondantes  aumônes.  Il  ajoute  qu'il  se 
glisse  souvent  sous  ce  nom  beaucoup  d'accidents  hystériques 
et  d'autres  symptômes  inconnus.  Malgré  cela  il  ne  nie  point 
l'existence  de  cette  maladie  et  de  sa  cause,  et  il  dit  formelle- 
ment qu'il  n'est  pas  croyable  qu'une  maladie  qui  n'aurait 
jamais  existé  pût  être  regardée  comme  réelle. 

Malgré  l'opinion  de  Baglivi,  de  Richard  Mead  et  d'un  grand 
nombre  d'auteurs  anciens  qui  ont  écrit  sur  le  tarentisme,  on 
ne  croit  plus  maintenant  à  l'origine  de  cette  maladie;  on  a 
même  recherché  si  l'affection  elle-même  n'était  pas  une  fable, 
comme  sa  cause  productrice.  Les  uns  n'ont  vu  dans  le  taren- 
tisme qu'une  maladie  nerveuse,  mentale ,  produite  par  Par- 


TAS  339 

deur  du  climat  et  le  tempérament  mélancolique  des  habitants 
de  Tarente,  que  Baglivi  nous  représente  maigres,  impatiens, 
colères,  dévorés  d'insomnies,  et  vivant  sous  un  ciel  ardent, 
sans  ombrage,  respirant  un  air  brûlant,  etc.  Une  seconde 
opinion  sur  le  tarentisme  est  celle  professée  par  plusieurs 
médecins  ou  voyageurs  qui  ont  été  en  Italie,  qui  pensent  que 
ce  n'est  qu'une  jonglerie,  une  maladie  simulée,  opinion  déjà 
admise  par  Sauvages ,  puisqu'il  reconnaît  un  tarentisme  si- 
mulé. M.  le  professeur  Dumeril  affirme  aussi,  dans  son  article 
Araignées  {Dictionnaire  des  sciences  naturelles ,  t.  II, 
p.  327),  que  le  tarentisme  n'est  qu'une  fable,  et  qu'aucun 
médecin  n'a  reconnu  de  symptômes  de  cette  maladie  sembla- 
bles à  ceux  indiqués  par  Baglivi.  "M.  le  docteur  Laurent,  qui 
a  habité  long-temps  le  royaume  de  Naples,  assure  qu'au- 
jourd'hui du  moins  le  tarentisme,  tel  que  l'ont  décrit  la  plu- 
part des  auteurs,  n'existe  pas  ;  que  c'est  une  jonglerie  exploitée 
jadis  par  des  femmes  nerveuses  ou  par  des  mendiants,  les  unes 
pour  tromper  tout  le  monde,  les  autres  pour  avoir  de  meil- 
leures aumônes  ;  il  a  vu  souvent  à  Naples  une  réunion  de  dix 
à  douze  petites  filles  courir  les  rues  avec  des  tambours  de 
basque  à  la  main ,  et  exécuter  avec  une  sorte  de  fureur,  en 
s' accompagnant  des  gestes  les  plus  lascifs ,  la  danse  que  l'on 
nomme  Tarentelle. 

L'opinion  actuelle  des  médecins  est  toute  en  faveur  de 
l'innocuité  de  la  piqûre  de  la  tarentule. 

TASTÀTURÀ  =  TOUCHE ,  s.  f.  —  La  touche  des  instru- 
ments à  archet  est  la  partie  supérieure  de  leur  manche , 
recouverte  en  ébène ,  et  sur  laquelle  les  doigts  appuient  les 
cordes  pour  varier  leurs  intonations. 

Les  touches  de  la  guitare  sont  les  petits  filets  d'ivoire  ou 
de  cuivre  incrustés  dans  le  manche,  et  qui  marquent  les 
positions  où  il  faut  mettre  les  doigts  pour  former  les  intona- 
tions. 

Les  touches  (en  ital.  tasti)  du  clavier,  du  piano  ou  de 
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l'orgue  sont  les  leviers  sur  lesquels  les  doigts  agissent  pour 
faire  parler  les  notes. 

TASTIERA,s.  f.  =  CLAVIER,  s.  m.  —  Assemblage  de 
toutes  les  touches  de  l'orgue ,  du  piano  et  des  autres  instru- 
ments du  même  genre. 

L'orgue  a  deux  claviers  :  un  pour  les  mains ,  l'autre  pour 
les  pieds,  appelé  davier  de  pédale.  Le  clavier  d'un  grand 
piano  compte  actuellement  six  octaves  pleines ,  c'est-à-dire 
du  fa  clé  de  basse  quatrième  ligne  ajoutée  au  grave ,  au  fa 
qui  se  trouve  au  dessus  des  lignes ,  immédiatement  après  le 
dernier  mi  clé  de  violon. 

TASTO,s.  m.  =  TOUCHE,  s.  f.  —  (Voy.  Tastiera). 

TASTO  SOLO  (à  touche  seule).  —  Mots  italiens  qu'on 
écrivait  autrefois  dans  la  partie  de  l'organiste ,  pour  lui  faire 
connaître  qu'il  ne  devait  pas  accompagner  la  basse  par  les 
accords  de  la  main  droite. 

TAUN.  —  Instrument  en  usage  sur  les  côtes  de  la  Barbarie , 
qui,  au  dire  de  Pananti,  est  le  timpanum  des  anciens. 

TAVOLA  ARMONICA  ==  TABLE  D'HARMONIE.  —  C'est, 
dans  les  clavecins,  les  pianos,  les  harpes,  une  planche  de  sa- 
pin assez  mince ,  qui  sert  de  couverture  à  l'espèce  de  caisse 
destinée  à  recevoir  l'air  agité  par  les  vibrations  des  cordes, 
et  à  augmenter  ainsi  la  sonorité  de  l'instrument.  Les  chevilles 
des  pianos  carrée  sont  fixées  dans  la  table  d'harmonie.  Le 
dessus  du  violon ,  de  la  viole ,  du  violoncelle ,  de  la  contre- 
basse, de  la  guitare,  est  une  table  d'harmonie;  on  lui 
donne  simplement  le  nom  de  table. 

En  terme  de  lutherie ,  tabler  un  violon ,  une  basse ,  etc. , 
c'est  coller  la  table  sur  les  éclisses.  Détabler,  c'est  décoller 
cette  table  pour  corriger  quelque  défaut  de  l'instrument. 

TAXILLI.  —  Touches  des  pianos. 

TE  DEUM  LAUDAMUS.  —  (Voy.  Inno  ambrosiano) . 

TEMA  =  THÈME ,  s.  m.  —  Sujet  ou  partie  mélodique 
qui  détermine  le  caractère  de  la  composition  musicale ,  ou 


TEM  Ut 

qui  contient  le  motif  de  l'idée  principale  qu'on  y  a  exprimée, 
à  laquelle  se  joignent  ensuite  les  autres  idées  accessoires  du 
morceau.  Tout  le  reste  se  rapporte  au  thème ,  surtout  dans 
les  morceaux  dont  la  conduite  est  prise  des  éléments  du 
thème. 

Le  thème  forme  souvent  le  commencement  du  morceau  de 
musique ,  spécialement  dans  les  compositions  qui  ne  se  dis- 
tinguent pas  par  une  conduite  très  large.  Il  arrive  aussi  par- 
fois que  le  thème  ne  commence  qu'après  une  espèce  d'intro- 
duction ,  où  le  compositeur  présente  d'abord  quelques  idées 
peu  claires  du  développement,  desquelles  sort  ensuite  le 
thème  dans  toute  sa  clarté. 

Dans  la  fugue  on  dit  indifféremment  le  thème  ou  le  sujet. 

Le  mot  thème  a  en  outre  une  signification  qui  lui  est  par- 
ticulière ;  il  sert  à  désigner  le  petit  air  que  le  compositeur 
choisit  ou  compose  pour  le  varier  (Voy.  Variazioni) . 

TEMPERAMENTO  =  TEMPÉRAMENT,  s.  m.  —  Dans  le 
système  moderne ,  appelé  tempéré ,  on  trouve  que  tous  les 
intervalles  ne  peuvent  pas  être  pratiqués  dans  leur  justesse 
parfaite,  mais  qu'ils  perdent  tantôt  sur  un  point,  tantôt  sur 
un  autre ,  quelque  chose  de  leur  acuité  ou  gravité.  En  effet , 
l'expérience  nous  montre  qu'une  suite  de  tierces  majeures 
ou  mineures,  de  quintes  et  de  quartes ,  accordées  avec  une 
justesse  rigoureuse,  lorsqu'elles  arrivent  à  un  terme  donné, 
produisent  un  son  ou  trop  haut  ou  trop  bas,  relativement 
aux  premiers.  C'est  pour  obvier  à  ce  défaut  que  l'on  est 
dans  la  nécessité  d'altérer  l'un  ou  l'autre  son  ,  afin  de  com- 
biner les  intervalles  d'un  mode  avec  ceux  de  l'autre;  et 
c'est  le  résultat  de  cette  opération  qu'on  appelle  tempé- 
rament. 

Si  l'on  considère  la  chose  d'une  manière  plus  étendue, 
on  verra  que  dans  la  génération  naturelle  des  sons  (Voyez 
les  articles  Rapporto  et  Suono  ) ,  où  tout  intervalle  se  pré- 
sente dans  sa  plus  grande  perfection ,  les  sons  nécessaire* 
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5 

:  3. 

8 

•  5. 

15  : 

8. 

16  : 

15. 

pour  le  mode  majeur  ou  mineur  se  développent  dans  les  rap- 
ports suivants  : 

L'octave  dans  le  rapport 

La  quinte 

La  quarte 

La  tierce  majeure 

La  tierce  mineure 

La  seconde  majeure  8  :  9  et  9  :  10.* 

La  sixte  majeure 

La  sixte  mineure 

La  septième  majeure 

Le  demi- ton  majeur 

Les  degrés  de  la  gamme  majeure  de  do  auront  donc ,  à 
l'égard  du  son  fondamental ,  les  rapports  parfaits  suivants  : 

do,     ré,     mi,     fa,     sot,     la,     si,     do. 

8  4        JL       JL       JL       8        JL 

1        ~9~        ~5~         T  3  5         15         2 

Considérant  les  intervalles  et  leurs  rapports  avec  les  sons 
contenus  dans  cette  gamme ,  on  trouvera  qu'ils  conservent 
tous  leur  rapport  originaire  de  perfection,  à  l'exception  de 
la  tierce  mineure  ré  fa  qui,  au  lieu  de  figurer  dans  le  rap- 
port de  6 : 5 ,  se  présente  dans  le  rapport  de  32  :  27  ;  et  de  la 
quinte  ré  (a  qui ,  au  lieu  de  paraître  dans  son  rapport  parfait 
de  3 : 2,  se  présente  dans  le  rapport  de  40  :  27  ;  c'est  ainsi  que 
la  sixte  fa  ré  et  la  quarte  la  ré  et  leurs  renversements  ne  pa- 
raissent pas  dans  la  gamme  de  do  dans  leurs  rapports  parfaits. 
La  comparaison  des  rapports  de  cette  tierce  mineure  etde  cette 
quinte  naturelle  avec  les  rapports  parfaits  de  ces  intervalles, 
nous  montre  que,  dans  la  gamme  dont  il  est  parlé  plus  haut, 


*  C'est  à  l'article  Ton  majeur  que  l'on  trouve  la  raison  de  ce  dévelop- 
pement de  la  seconde  dans  deux  rapports  différents ,  et  de  l'existence  d'un 
ton  majeur  et  d'un  ton  mineur. 
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ces  rapports  diffèrent  l'un  de  l'autre  ducomma  syntonique.  Ce 
défaut  résulte  de  ce  que  le  son  ré  produit  avec  sa. note  fon- 
damentale un  ton  majeur  dans  le  rapport  de  9  :  8.  Si  au  con- 
traire le  son  ré  se  présentait  à  l'égard  de  do  comme  ton  mi- 
neur dans  le  rapport  de  10  :  9,  alors  la  tierce  mineure^  fa 
et  la  quinte  ré  ta  se  trouveraient  dans  leur  point  de  perfec- 
tion. On  ne  peut  éviter  aucunement  cette  différence  dans  le 
tempérament  ;  si  l'on  voulait  chercher  un  rapport  intermé- 
diaire entre  le  ton  majeur  et  le  ton  mineur,  le  calcul  du  tem- 
pérament serait  soumis  à  des  embarras  encore  plus  grands. 

Donc ,  si  dans  la  pratique  du  mode  majeur  do  on  emploie 
la  sixte  naturelle  ta  dans  le  rapport  de  5 : 3,  et  si  on  lui  donne 
pour  basse  le  son  ré,  cette  quinte  différera  en  moins  de  la 
quinte  juste  naturelle ,  du  comma  syntonique.  Et  comme 
l'expérience  nous  apprend  que  notre  oreille  ne  peut  suppor- 
ter, dans  une  consonnance  aussi  parfaite  que  la  quinte  "s  une 
différence  semblable ,  on  reconnaîtra  facilement  la  nécessité 
de  tempérer  les  intervalles.  Cette  opération  offre  en  outre 
l'avantage  de  pouvoir  se  passer  des  quarts  de  ton ,  et  de 
pouvoir  exprimer,  par  exemple,  le  sol  #  et  le  ta  \?  avec 
la  même  touche.  Les  douze  modes  de  l'échelle  majeurs  ou 
mineurs  acquièrent  ainsi  une  connexion  qui  permet  qu'on 
les  parcoure  dans  un  cercle  de  quintes. 

Si  l'on  accorde,  par  exemple,  un  piano  de  manière  à  ce 
que  le  son  de  chaque  touche  se  trouve  au  milieu  de  deux 
sons,  dont  l'un  eût  été  trop  bas  et  l'autre  trop  haut ,  si  l'on 
eût  suivi  l'une  des  progressions  indiquée  au  commencement 
de  cet  article ,  ces  sons  tempérés  se  confondront  dans  la 
pratique  avec  ceux  d'une  justesse  absolue ,  et  pourront  être 
exécutés  dans  les  vingt-quatre  modes,  si  ce  n'est  pas  dans 
le  sens  mathématique  parfait,  du  moins  dans  le  sens  musical 
parfait  et  tel  qu'il  satisfasse  l'oreille.  Cet  écart  de  la  per- 
fection absolue   donne  un  caractère  particulier  à  chacun 
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de  ces  vingt -quatre  modes,  caractère  qui  ne  peut  pas  du 
reste  être  précisé  d'une  manière  bien  exacte,  attendu  que 
les  divers  instruments  à  cordes  et  à  vent  percés  de  trous, 
ont ,  eux  aussi ,  leur  espèce  de  tempérament  :  le  cor,  la 
trompette  ,  et  en  quelque  sorte  la  clarinette ,  ont  le  même 
tempérament,  qui  n'égale  pas  cependant  celui  de  la  voix  hu- 
maine. Et  avec  une  si  grande  variété  de  tempéraments  des 
instruments,  dira-t-on,  on  exécute  de  la  musique  à  plein  or- 
chestre?...  L'expérience  nous  enseigne  cependant  que  notre 
oreille  n'est  pas  si  extraordinairement  délicate  qu'elle  ne 
puisse  supporter  cette  variété.  Il  y  a  même  des  exemples, 
surtout  dans  les  symphonies  de  Mozart  et  de  Beethoven , 
où  quelques  instruments  jouent  dans  des  tons  qui  ont  des 
dièses,  et  d'autres  dans  des  tons  en  bémols. 

Voici  quelles  sont  les  conditions  principales  d'un  système 
tempéré  :  1°  toutes  les  octaves  doivent  rester  dans  leur  plus 
grande  perfection  et  doivent  être  divisées  en  douze  demi- 
tons  ;  2°  chaque  son  du  système  peut  être  employé  dans  les 
deux  modes  comme  tonique  ;  3°  on  doit  ôter  à  chaque  con- 
sonnance  le  moins  que  l'on  peut  de  son  rapport  de  perfection 
primitive,  ayant  égard  à  sa  plus  ou  moins  grande  qualité 
çonsonnante ,  et  afin  que  l'oreille  puisse  toujours  la  recon- 
naître pour  une  consonnance. 

Rameau,  Rirnberger,  Marpurg,  Vogler,  Stanhope,  Pizzati, 
Asioli  et  quelques  autres,  parlent  de  la  manière  de  tempérer 
les  sons  et  d'accorder  les  pianos. 

TEMPO  =  TEMPS,  s.  m.  MESURE,  s.  f.  —  La  mesure 
est  la  division  des  sons  en  espaces  de  temps  égaux ,  et  elle 
s'indique  au  moyen  d'une  ligne,  appelée  barre,  qui  traverse 
la  portée;  le  signe  qui  se  trouve  marqué  immédiatement 
après  la  clé  et  les  dièses  ou  bémols  dont  elle  peut  être  ar- 
mée, qualifient  doublement  la  mesure  ,  en  indiquant  :  1°  en 
combien  de  parties  elle  est  divisée;  2"  de  quelle  valeur  de 
notes  chacune  de  ces  parties  est  formée. 
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Ainsi,  par  exemple,  le  Temps  marqué  |  indique  que  la 
mesure  est  divisible  en  deux  parties  qui  sont  composées  de 
noires  ;  le  Temps  marqué  8  désigne  une  mesure  divisible 
en  trois  parties,  formées  par  des  croches,  etc.  Quelquefois 
par  le  mot  Temps  on  entend  le  mouvement  proportionné 
des  sons  d'après  une  durée  déterminée ,  et  alors  il  est  sy- 
nonyme de  mouvement;  les  parties  qui  composent  une 
mesure  s'appellent  aussi  Temps  (Voy.  Tempo  forte). 

On  distingue  deux  sortes  de  mesure  :  les  mesures  paires 
et  les  mesures  impaires.  Les  mesures  paires  sont  celles  qui 
se  divisent  en  deux  ou  quatre  parties ,  comme  le  Tempo 
ordinario  à  quatre  Temps ,  la  mesure  de  deux  noires ,  etc. 
Les  mesures  impaires  sont  celles  qui  se  divisent  en  trois 
parties,  comme  la  mesure  de  trois  croches,  la  mesure  de 
neuf  noires,  etc.  Mais  avant  de  parler  des  différents  Temps 
ou  mesures,  voyons  brièvement  les  diverses  subdivisions  et 
combinaisons  de  quelques  unes  d'entre  elles. 

La  mesure  de  deux  Manches  peut  être  divisée  en  sub- 
divisions paires  ou  impaires  (fig.  142).  On  reconnaîtra  faci- 
lement que  les  douze  notes  qui  occupent  la  mesure  indiquée 
par  la  lettre  c ,  ne  doivent  pas  être  exécutées  comme  les 
douze  notes  qui  remplissent  la  mesure  de  la  lettre  */,  puis- 
que les  premières,  c'est-à-dire  les  triolets,  sont  des  divisions 
impaires  de  divisions  paires,  tandis  que  les  secondes  sont  des 
divisions  paires  de  divisions  impaires.  Tant  que  l'on  ne  dé- 
passe pas  ces  limites  tout  est  facile  ;  mais  la  chose  devient 
compliquée  et  quelquefois  même  très  embarrassante,  lorsque 
les  triolets  se  trouvent  représentés  par  des  points ,  des  si- 
lences, etc. ,  ainsi  qu'on  le  voit  à  la  fig.  143.  Les  divisions 
que  l'on  vient  d'exposer  de  mesures  à  quatre  Temps,  peuvent 
être  aussi  appliquées  aux  mesures  marqués  45  g,  etc. 

En  parlant  de  la  mesure  de  trois  Manches ,  ainsi  que  des 
autres  mesures  impaires,  nous  aurons  lieu  de  faire  con- 
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naître  de  nouvelles  subdivisions  de  divisions  paires  en  divi- 
sions impaires,  et  réciproquement  (  fig.  144) ,  ce  qui  a  lieu 
dans  les  mesures  ^,  g,  etc. 

Pour  ce  qui  a  rapport  aux  diverses  combinaisons  formées 
de  deux  Temps,  on  aura  :  1°  Des  combinaisons  paires  de 

2 

mesures  patres.  Deux  Temps  £  >  en  omettant  la  barre  qui 
les  sépare ,  donnent  le  Temps  qu'on  appelle  en  italien  alla 
brève  (c'est-à-dire  une  mesure  à  deux  Temps  d'un  mouve- 
ment rapide,  composée  d'une  ou  de  deux  rondes,  et  em- 

a 

ployée  dans  la  musique  d'église) ,  marqué  par  £  ou  par  2, 
ou  mieux  encore  par  2  coupé  verticalement  :  ^  donnent  la 
mesure  à  \  C.   2°  Des  combinaisons  paires  de  mesures 

q  a 

impaires.    Deux  Temps  4  donnent  la  mesure  à  «;  deux 

q  Q 

Temps  g  donnent  celle  à  8 ,  etc.    Ainsi ,  par  exemple ,  la 

q  A 

mesure  à  J  contient  six  croches  comme  celle  à  8;  mais  dans 
la  première  mesure  on  trouve  les  croches  par  groupes  de 
deux,  et  dans  cette  dernière  on  les  trouve  par  groupes  de 
trois  (fig.  145).  La  mesure  à  \  renferme  des  Temps  faibles 
qui  diffèrent  de  ceux  de  la  mesure  à  g,  et  n'est  pas  sus- 
ceptible d'être  divisée  en  deux  parties  égales.  C'est  ainsi  que 
l'on  distingue  la  mesure  à  4  de  la  mesure  à  g ,  etc.  3°  Des 
combinaisons  impaires  de  mesures  impaires.  Trois 
Temps  l  donnent  la  mesure  à  \ ,  et  trois  mesures  \  donnent 

celle  à  g.  Il  y  a  aussi  des  combinaisons  qu'on  appelle  mul- 
tiples ,  comme  la  mesure  à  ^  :  la  différence  essentielle  qui 
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existe  entre  celle-ci  et  la  mesure  à  £  et  à  2  est  aussi  évi- 

q  a 

dente  que  celle  des  mesures  à  ,4  et  à  8  (fig.  146). 

MESURES   A  TEMPS  PAIRS. 

Ce  qu'on  appelle  en  Italie  Tempo  ordinavio  (ou  mesure 
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à  quatre  Temps)  est  représenté  par  un  G  et  se  divise  en 
quatre  parties ,  ou  quatre  noires  ou  autres  figures  équiva- 
lentes ,  qu'on  marque ,  deux  Temps  en  frappant  et  deux  en 
levant.  (A l'article Battere  nous  avons  parlé  de  la  manière  de 
battre  ta  mesure  dans  les  différents  pays.) 

La  mesure  de  deux  blanches,  qu'on  appelle  aussi  en  ita- 
lien Tempo  a  cappella,  ou  improprement  alla  brève  (ou 
mesure  à  deux  Temps),  est  marquée  par  un  C  coupé  par  une 
barre  verticale;  elle  se  divise  en  deux  parties,  c'est-à-dire 
en  deux  blanches  ou  autres  figures  équivalentes,  qu'on  in- 
dique l'une  en  frappant  et  l'autre  en  levant. 

Le  Temps  alla  brève  proprement  dit,  ou  mesure  à  quatre 
Temps,  est  indiqué  par  un  2  ou  par  un  2  coupé  verticale- 
ment; il  contient  quatre  blanches  qui  font  une  brève  (ou 
carrée),  dont  on  marque  la  première  et  la  troisième  en  frap- 
pant ,  et  la  deuxième  et  la  quatrième  en  levant. 

La  mesure  de  deux  noires  (  4  )  se  divise  en  deux  Temps 
ou  deux  noires ,  ou  autres  figures  d'une  valeur  correspon- 
dante, dont  l'une  se  marque  en  frappant  et  l'autre  en  levant. 

La  mesure  de  six  noires  (fi\  se  divise  en  deux  Temps, 
ou  en  deux  blanches  pointées,  ou  autres  figures  d'une  valeur 
équivalente,  et  se  marquent,  une  en  frappant  et  l'autre  en 
levant. 

La  mesure  de  six  croches  ($  \  se  divise  en  deux  parties, 
ou  en  deux  noires  pointées ,  ou  autres  figures  d'une  égale 
valeur,  qu'on  frappe  comme  dans  la  mesure  précédente. 

La  mesure  de  douze  noires  (*f\  se  divise  en  quatre 
blanches  pointées,  ou  autres  figures  équivalentes ,  dont  deux 
se  marquent  en  frappant  et  deux  en  levant. 

La  mesure  de  douze  croches  (g\  se  divise  en  quatre 
parties ,  ou  quatre  noires  pointées ,  ou  autres  figures  équi- 
valentes qu'on  frappe  comme  dans  la  mesure  précédente. 
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MESURES   A  TEMPS  IMPAIRS. 

La  mesure  de  trois  Manches,  marquée  ij,  se  divise  en  trois 
Temps ,  ou  trois  blanches ,  ou  autres  figures  d'une  égale  va- 
leur, dont  deux  se  marquent  en  frappant  et  l'autre  en  levant. 

La  mesure  de  trois  noires  (  \  1  se  divise  en  trois  Temps  , 
ou  trois  noires ,  ou  autres  figures  équivalentes,  qu'on  frappe 
comme  dans  la  mesure  précédente. 

La  mesure  de  trois  croches  ^8j  se  divise  en  trois 
croches,  ou  autres  figures  d'une  égale  valeur,  qu'on  frappe 
comme  dans  les  autres  mesures  à  trois  Temps. 

La  mesure  de  neuf  noires  (  4  )  se  divise  en  trois  Temps , 
ou  trois  blanches  pointées ,  ou  autres  figures  d'une  valeur 
équivalente,  dont  deux  se  marquent  en  frappant ,  et  la  troi- 
sième en  levant. 

La.  mesure  de  neuf  croches  (g)  se  divise  aussi  en  trois 
Temps,  ou  trois  noires  pointées,  ou  autres  figures  de  la  même 
valeur,  qu'on  marque  comme  dans  la  mesure  précédente. 

Les  mesures  le  moins  employées  sont  :  la  mesure  de  trois 
blanches ,  celle  de  six  noires,  celle  de  neuf  noires  et 
celle  de  douze  noires. 

En  jetant  un  regard  sur  les  diverses  espèces  de  mesure  , 
on  trouvera  que  les  mesures  paires ,  comme  les  mesures  im- 
paires ne  sont  au  résumé  que  la  même  mesure  présentée 
sous  des  formes  différentes,  et  qu'on  pourrait  écrire,  par 
exemple ,  la  mesure  de  deux  blanches  avec  une  mesure  de 
deux  noires ,  la  mesure  de  trois  blanches  avec  une  mesure 
de  trois  croches,  etc. ,  pourvu  qu'on  en  modifiât  la  valeur  au 
moyen  du  mouvement. 

Il  est  enfin  reconnu  que  toute  espèce  de  mesure  peut  se 
distinguer  par  le  mode  d'exécution  ,  de  manière  que  plus  la 
valeur  des  notes  composant  une  mesure  est  petite ,  plus  en 
général  une  composition  sera  exécutée  avec  douceur,  et  vice 
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versa,  plus  la  valeur  en  est  grande,  plus  l'exécution  sera 
énergique.  C'est  ainsi,  par  exemple,  qu'on  exécute  diver- 
sement les  noires  dans  un  allégro  que  les  doubles  croches 
dans  un  largo ,  quoique  ces  dernières  aient  à  peu  près  le 
même  mouvement  que  les  premières  dans  leurs  Temps  res- 
pectifs. En  considérant  la  chose  sous  cet  aspect,  on  reconnaît 
que  les  différentes  espèces  de  mesure  offrent  au  compositeur 
un  puissant  moyen  pour  caractériser  sa  composition;  il  de  vient 
par-là  très  important  de  choisir  la  mesure  la  plus  convenable. 
Les  anciens  compositeurs  étaient  si  rigoureux  sur  ce  point, 
que  parfois  ils  écrivirent  même  en  mesure  à  ^  A. 

TEMPO  DEBOLE=  TEMPS  FAIBLE.— (V.  Tempo  forte). 

TEMPO  DI  MARCIA.  —  Mouvement  de  marche ,  ordi- 
nairement Allegro  maestoso. 

TEMPO  DI  MINUETTO,  (Mouvement  de  menuet).  — 
Autrefois  c'était  un  mouvement  modéré ,  propre  à  l'air  de 
danse  du  même  nom  ;  peu  à  peu  ce  mouvement  s'est  accé- 
léré ,  et  maintenant  il  est  en  général  très  rapide. 

TEMPO  FORTE  =  TEMPS  FORT.  —  C'est  le  nom  que 
l'on  donne  à  la  partie  la  plus  sensible  de  la  mesure,  diffé- 
remment de  celle  qui  est  la  moins  sensible  et  qu'on  appelle 
Temps  faible.  Dans  la  mesure  à  deux  Temps  c'est  le  premier 
qui  est  fort  ;  dans  la  mesure  à  trois  et  à  quatre  Temps ,  le 
premier  et  le  troisième  sont  forts.  C'est  sur  le  Temps  fort 
que  se  placent  les  syllabes  longues  et  accentuées. 

TEMPO  GIUSTO.  —  Mouvement  modéré. 

TEMPO  PRIMO  (Mouvement premier).  —  Cette  expres- 
sion renvoie  au  mouvement  précédent. 

TEMPO  RUBATO  (Temps  dérobé).  —  Ces  mots  italiens 
signifient  quelquefois  le  déplacement  de  l'accent  grammatical, 
en  rendant  le  Temps  faible  plus  sensible  que  le  Temps  fort 
(  fig.  147  )  ;  parfois  ils  indiquent  aussi  l'insertion  d'une 
mélodie  d'une  mesure  à  Temps  pairs  dans  une  à  Temps  im- 
pairs, et  vice  versa   (fig.   148).    De   tels  procédés  n'ont 
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(l'autre  but  que  de  rendre  la  composition  plus  piquante  et 
d'en  faire  ressortir  les  contrastes. 

Les  plagiaires,  en  volant  les  mélodies  de  quelques  com- 
positeurs, tâchent  parfois  de  masquer  leur  larcin  au  moyen 
du  Tempo  ruéato. 

TEMPO  SENSIB1LE  =  TEMPS  SENSIBLE.  -  (V.  Tempo 
forte). 

TEMPOREGGIARE  =  TEMPORISER,  v.  a.  —  Ceux  qui 
accompagnent  et  ceux  qui  dirigent  sont  souvent  obligés,  pour 
seconder  le  chanteur  ou  le  concertiste,  de  s'écarter  de  l'exacte 
observance  de  la  mesure  et  d'allonger  ou  abréger  la  justesse 
du  Temps  :  cette  manière  de  procéder  s'appelle  en  italien 
Temporiser. 

TEMPUS  IMPERFECTUM.  —  Nom  ancien  de  la  mesure  à 
Temps  pairs  où  une  brève  avait  la  valeur  de  deux  semi- 
brèves. 

TEMPUS  PERFECTUM.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  au- 
trefois la  mesure  à  Temps  impairs  où  la  brève  valait  deux 
semi-brèves. 

TEMPUS  VACUUM.  —  C'était,  dans  l'ancienne  musique,  le 
silence  que  l'on  pratiquait  dans  certaines  mélodies,  lorsque  le 
vers  final  manquait  d'une  syllabe,  afin  de  conserver  un  mou- 
vement égal  dans  la  mesure.  Ce  court  silence,  qui  avait  la 
valeur  d'une  mora  (Voy.  ce  mot)  ou  d'un  Temps  syllabique, 
s'appelait  Limma,  et  celui  de  la  valeur  de  deux  moras  avait 
le  nom  de  Prothèse. 

TENEIDOS.  — C'est  le  nom  grec  d'un  morceau  de  musique 
pour  la  flûte. 

TENORE  =  TÉNOR ,  s.  m.  —  Voix  d'homme  dont  l'é- 
tendue en  général  est  de  do  ou  ré  clé  de  basse  entre  les 
lignes ,  au  soi  ou  (a  clé  de  violon  aussi  entre  les  lignes. 

TENORIUM.  —  Choriste. 

TENUTA  =  TENUE ,  s.  f.  —  Note  soutenue  pendant  un 
certain  nombre  de  mesures. 
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TEORETICO=  THÉORICIEN,  s.  m.  —  Se  dit  de  celui 
qui  connaît  et  sait  bien  traiter  la  partie  scientifique  de  la 
musique. 

TEORIA  MUSICALE  m  THÉORIE  MUSICALE.  —  Assem- 
blage de  toutes  les  connaissances  qui  résultent  de  l'étude 
spéculative  des  objets  de  cet  art,  tels  que  la  grammaire,  la 
rhétorique,  l'esthétique,  la  connaissance  de  la  structure  des 
instruments,   ainsi  que  l'acoustique    et  la  mathématique 
comme  sciences  auxiliaires. 
TERNARIO  =  TERNAIRE,  adj.  — -  (Voy.  Binario). 
ÏERPODIO  =  TERPODIUM,  s.  m.  —  Instrument  appar- 
tenant à  l'espèce  des  clavi-cylindres ,  inventé  vers  1817  par 
Jean  David  Buschmann,  de  Friederichsrode ,  près  de  Gotha. 
TERTIA  CONJUNCïARUM.  —  Nom  latin  de  la  seconde 
corde  du  tétracorde  synnemeiwn. 

TERTIA  DIVISARUM.  —  Seconde  corde  du  tétracorde 
dieuzeugmenon. 

TERTIA  EXCELLENTIUM.  —  Nom  latin  de  la  seconde 
corde  du  tétracorde  hynerboiaeon. 

TERTIA  MODI  ou  TERTIA  TONI.  —  (Voy.  Mediante). 
TER  UNCA.  —  Nom  ancien  de  la  double-croche. 
TERZA  =  TIERCE ,  s.  f.  —  C'est  une  des  heures  cano- 
niques, ou  partie  de  l'office  divin,  dont  les  psaumes  se  met- 
tent en  musique  et  s'appellent  Psaumes  de  Tierce. 

TERZA  =  TIERCE,  s.  f.  —  Intervalle  de  trois  degrés; 
on  distingue  trois  espèces  de  tierce ,  savoir  :  1°  la  tierce  ma- 
jeure, comme  do  mi;  2°  la  tierce  mineure,  comme  mi  soi, 
et  3°  la  tierce  diminuée,  comme  soi  #  si  (?,  ou  ré  $  fa. 

Tous  les  accords  sont  originairement  composés  de  tierces. 
La  triade  est  composée  de  deux  tierces,  l'accord  de  septième 
de  trois,  l'accord  de  neuvième  de  quatre;  tous  les  autres 
accords  ne  sont  que  des  renversements  de  ceux-ci.  On  peut 
donc  dire  qu'il  n'est  pas  d'harmonie  sans  tierces ,  ou  que  les 
tierces  sont  les  éléments  de  l'harmonie. 
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TERZA  DECIMA  =  TREIZIÈME ,  s.  f.  —  Intervalle  de 
13  degrés,  ou  la  sixte  de  l'octave.  Elle  porte  ce  nom  :  1°  dans 
le  contrepoint  double,  où  elle  diffère  de  la  sixte  ;  V  quand 
elle  constitue  la  principale  dissonance  d'un  accord  disso- 
nant (Voy.  Accordo  di  Terzadecima). 

TERZA  PARTE  DI  SUONO  =  TIERS  DE  SON.  —  Les 
théoriciens  entendent  par  cette  dénomination  un  intervalle 
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dont  le  rapport  est  représente  par  ^,  compose  du 
diesis  et  du  comma  syntonique ,  et  qu'on  emploie  cependant 
dans  la  musique  pratique.  Dans  la  science  canonique  cet  in- 
tervalle se  développe  comme  différence  entre  l'octave  natu- 
relle et  celle  qui  résulte  de  l'addition  de  quatre  tierces  mi- 
neures. 

TERZETTO,  s.  m.  —  (Voy.  Trio). 

TERZINA  ,s.f.=  TRIOLET ,  s.  m.  —  Groupe  composé 
de  trois  notes  pour  deux  et  sur  lequel  on  place  souvent  un  3. 
Ainsi,  par  exemple,  dans  la  mesure  de  deux  noires  une 
mesure  peut  être  composée  de  cinq  croches  lorsque  trois  de 
celles-ci  ne  dépassent  pas  la  valeur  des  deux  autres.  Dans  ce 
cas  on  presse  un  peu  plus  le  mouvement  des  premières. 

TERZO  SUONO  =  TROISIÈME  SON.  —  (Voy.  Suono). 

TESTA  =  TÊTE,  s.  f.  —  La  tête  ou  le  corps  d'une  note 
est  cette  partie  qui  en  détermine  la  position ,  et  à  laquelle 
tient  la  queue ,  quand  elle  en  a  une. 

TESTUDO.  —  Nom  latin  du  luth. 

TETRACORDO  =  TÉTRACORDE ,  s.  m.  —  Ce  mot  grec 
vient  de  rerpa  ,  quatre,  et  KopJ-h,  corde  (Voy.  l'article  Greci 
antichi). 

TETRACOMOS.  —  Nome  grec  chanté  en  l'honneur  d'Her- 
cule. 

TETRADIAPANOS.  —  Nom  grec  de  la  triple  octave. 

TETRAOEDIOS.  —  On  croit  que  les  Grecs  ont  qualifié  par 
ce  nom  un  morceau  de  musique  composé  de  quatre  strophes, 
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chacune  desquelles  se  chantait  dans  un  ton  différent  des 
autres. 

TETRATONON.  —  Nom  grec  de  la  quinte  augmentée,  ou 
sixte  mineure. 

THESIS  (en  frappant).  —  La  partie  sensible  de  la  mesure. 
Per  thesiri  indique  surtout  un  chant  ou  contrepoint  où  les 
notes  montent  du  grave  à  l'aigu. 

THIASOS.  —  Nome  grec  chanté  en  l'honneur  de  Bac- 
chus. 

TIBIA.  —  Ancien  nom  latin  des  instruments  à  vent  avec 
des  trous  tels  que  la  flûte. 

TIBIA  EMBATARIA.  —  (Voy.  Jdonion). 

TIBIA  MULTISONANS.  —  Flûte  d'un  son  fort,  en  usage 
chez  les  anciens  Égyptiens. 

TIBIA  SISTIG1NUM.  —  Flûte  employée  par  les  anciens 
dans  les  funérailles. 

TIBIA  UTRICULARIS.  —  Musette. 

TIBIAE  BIFORES  ou  TIBIAE  CONJUNCTAE.  —  Doubles 
flûtes. 

TIBIAE  GALLICAE.  —  Flageolets. 

TIBIAE  GEMINAE.  —  (Voy.  Tihiae  Pares). 

TIBIAE  INFLEXAE.  —  Cornets. 

TIBIAE  OBLIQUAE.  —  Flûtes  traversières. 

TIBIAE  PARES.  —  Espèce  de  flûte  double  des  anciens, 
formée  de  deux  flûtes  d'une  égale  grandeur  jointes  ensemble. 
On  donnait  quelquefois  à  cet  instrument  le  nom  de  Tihiae 
geminae. 

TIBILUSTRIUM.  —  C'est  le  nom  de  la  fête  des  joueurs  de 
flûtes  des  anciens  Romains,  qui  se  célébrait  tous  les  ans  le 
13  juin. 

TIERCE  DE  PICARDIE.  —  On  appelle  quelquefois  ainsi 

(en  France)  la  tierce  majeure  frappée  au  lieu  de  la  mineure 

à  la  finale  d'un  morceau  composé  en  mode  mineur.  Ce  nom 

lui  vient  de  ce  que  l'usage  de  cette  finale  est  resté  dans  la 
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musique  qu'on  exécutait  dans  les  cathédrales  de  la  Picardie, 
plus  long-temps  qu'ailleurs. 

TIMPANI,  s.  m.  pi.  =  TIMBALES,  s.  f.  pi.  —  Deux 
bassins  sphériques  en  cuivre,  sur  lesquels  on  adapte  des  peaux 
fortement  tendues  au  moyen  d'un  cercle  de  fer  et  de  plu- 
sieurs écrous,  forment  l'Instrument  que  nous  nommons  tim- 
bales. En  frappant  successivement  sur  l'une  et  l'autre  de  ces 
peaux  avec  des  baguettes,  on  obtient  deux  sons  très  distincts; 
le  ur  différence  provient  de  l'inégalité  des  bassins.  En  serrant 
plus  ou  moins  les  écrous  du  cercle  de  fer,  on  parvient  à 
changer  le  ton  des  timbales,  et,  dans  certains  tons,  on  les  ac- 
cordeMe  manière  à  ce  que  la  tonique  soit  à  la  quarte  au  des- 
sous ,  ou  la  dominante  à  la  quinte  supérieure ,  ce  qui  revient 
au  même. 

Le  roulement  de  timbale  s'exécute  par  le  mouvement  al- 
ternatif des  deux  baguettes  en  frappant  deux  coups  avec 
chacune  d'elles.  Le  roulement  de  timbale  produit  un  effet 
surprenant  dans  le  crescendo  et  le  forte  d'un  orchestre  ;  il 
a  quelque  chose  de  mystérieux  et  de  sinistre  s'il  est  fait  pia- 
nissimo, ou  si  les  timbales  sont  voilées. 

Les  timbales,  étant  limitées  à  deux  notes  seulement,  sont 
soumises  souvent  à  de  longs  silences.  Mais  quelques  compo- 
siteurs modernes ,  sans  exclure  les  plus  célèbres ,  se  permet- 
tent à  cet  égard  des  licences,  en  faisant,  par  exemple,  résonner 
les  timbales  do,  soi,  sur  les  harmonies  ré,  sot,  sous  prétexte 
que  do  est  la  septième  de  ré,  et  d'autres  choses  semblables 
qui  produisent  un  mauvais  effet.  Pour  éviter  cet  inconvénient, 
M.  Castil-Blaze  proposa >  il  y  a  quelques  années,  d'introduire 
dans  l'orchestre  trois  timbales  placées  en  triangle,  de  ma- 
nière que  deux  resteraient  accordées  comme  à  l'ordinaire,  et 
qu'à  la  troisième  on  ajouterait  la  deuxième  du  ton  pour  le 
mode  majeur  et  la  septième  pour  le  mode  mineur.  Par  exem- 
ple ,  dans  le  ton  d'ut  majeur,  ut,  soi,  ré,  dans  le  ton  d'ut 
mineur,  ut,  sot,  si  \>.  Il  est  inutile  de  faire  le  détail  des 
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nombreuses  combinaisons  de  cette  note  avec  les  deux  que 
Ton  possède  déjà.  On  aperçoit  au  premier  coup  d'œil  le 
champ  vaste  qu'elle  ouvre  au  compositeur.  Les  timbales, 
avec  cette  nouvelle  ressource ,  peuvent  être  employées  avec 
un  grand  avantage,  sans  apporter  la  moindre  gêne  au  jeu  de 
l'exécutant ,  qui  se  trouve  placé  au  centre  du  triangle. 

Il  y  a  long-temps  *  qu'on  s'occupe  de  remédier  aux  imper- 
fections des  timbales,  et  c'est  surtout  la  manière  de  changer 
l'accord  qui  a  été  l'objet  de  nombreuses  recherches.  On  sait 
que  l'accord  se  faisait  (  et  se  fait  encore  dans  la  plupart  des 
timbales  ordinaires)  au  moyen  de  six,  de  huit,  et  même  d'un 
plus  grand  nombre  de  vis,  servant  à  serrer  le  cercle  de  fer 
qui  produit  la  tension  de  la  peau,  et  qu'il  faut  tourner  ces  vis 
successivement  en  tâtonnant  pour  déterminer  la  justesse  du 
ton  voulu  ;  opération  longue,  fastidieuse,  et  dont  la  difficulté 
se  fait  doublement  sentir  lorsqu'on  est  obligé  de  la  faire 
pendant  l'exécution  d'un  morceau. 

Réunir  Faction  de  toutes  ces  vis  dans  celle  d'une  seule,  la 
déterminer  par  un  régulateur  pour  chaque  ton,  telle  est 
l'idée  qui  domina  les  principaux  essais  de  perfectionnements, 
et  que  l'on  est  parvenu  à  réaliser  avec  plus  ou  moins  de  bon- 
heur par  différents  moyens. 

Nous  allons  passer  en  revue  quelques  unes  des  principales 
améliorations. 

En  1812,  M.  Gerhard  Cramer,  timbalier  de  la  cour  de 
Munich,  imagina  un  mécanisme  au  moyen  duquel  on  pouvait 
accorder  promptement  les  timbales  dans  un  ton  voulu.  On 
ignore  quel  était  son  procédé;  mais  l'accord  se  faisait,  à  ce 
qu'on  assure ,  en  un  clin-d'ceil ,  et  les  timbales  ne  perdaient 
rien  de  leur  sonorité.  Il  paraît  que  cette  invention  n'eut  pas 
de  suite. 

En  1815,  François  Reisse,  facteur  d'instruments  à  Stras- 

'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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bourg,  construisit  des  timbales  dans  lesquelles  l'accord  s'opé- 
rait instantanément  au  moyen  d'une  seule  vis  placée  au  milieu 
et  en  dehors  du  bassin.  A  cette  vis  allaient  aboutir  quatre 
branches  attachées  à  quatre  endroits  d'un  cercle  de  fer  qui  se 
trouvait  au  dessous  du  cercle  ordinaire  qui  sert  à  tendre  la 
peau.  La  vis  se  tournait  au  moyen  d'un  levier  dont  le  moindre 
mouvement  faisait  hausser  ou  baisser  le  ton. 

En  18*21,  M.  Stumpf ,  musicien  attaché  à  l'orchestre  d'Am- 
sterdam, inventa  un  moyen  tout  différent  pour  obtenir  le 
même  résultat.  Son  mécanisme,  dont  il  gardait  le  secret,  était 
placé  dans  l'intérieur  de  la  timbale.  L'accord  s'opérait  de  la 
manière  que  voici  :  le  bassin  était  fixé  sur  un  pied  et  attaché 
de  telle  sorte  qu'on  pouvait  le  tourner  à  droite  ou  à  gauche. 
C'est  en  tournant  le  bassin  même  qu'on  accordait  l'instru- 
ment, ce  qui  se  faisait  assez  vite  pour  pouvoir  changer  l'accord 
pendant  l'exécution  de  quelques  mesures. 

En  1827,  M.  Labbaye,  facteur  d'instruments  de  cuivre  à 
Paris,  montra,  à  l'exposition  des  produits  de  l'industrie,  une 
timbale,  mécanique,  que  l'on  pouvait  accorder  d'un  seul 
coup  par  le  moyen  d'un  régulateur,  qui  indiquait  le  degré  de 
tension  nécessaire  pour  chaque  note  voulue.  L'opération  se 
faisait  à  l'aide  d'une  poignée  que  l'on  tournait  avec  la  main. 
L'auteur  de  cette  ingénieuse  invention  reçut  la  médaille  d'ar- 
gent; mais  son  instrument  ne  parvint  pas  à  remplacer  les 
timbales  ordinaires ,  dont  on  continue  toujours  à  se  servir 
dans  nos  orchestres. 

En  1836,  M.  Eiblinger,  de  Francfort,  inventa  pour  les  tim- 
bales un  mécanisme  qui,  d'après  quelques  rapports,  surpasse 
tout  ce  qui  avait  été  fait  jusqu'à  cette  époque. 

Enfin ,  les  journaux  de  Naples ,  du  28  mai  1838 ,  ont  rap- 
porté que  M.  Catterino-Catterini ,  premier  timbalier  de  l'or- 
chestre du  théâtre  de  Saint-Charles,  a  perfectionné  la  timbale 
en  y  ajoutant  un  mécanisme  qui  est  mis  en  mouvement  avec 
onze  pédales,  et  au  moyen  duquel  on  peut  produire,  par 
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deux  timbales,  une  série  complète  de  vingt-deux  sons.  Il  pa- 
raît que  deux  timbales  perfectionnées  par  M.  Catterino-Cat- 
terini  ont  été  employées  avec  le  plus  grand  succès  au  théâtre 
Saint-Charles.  La  seule  objection  qu'on  y  fait ,  c'est  que  le 
mécanisme  est  trop  compliqué  pour  ne  pas  être  sujet  à  se 
déranger  souvent. 

Une  série  de  vingt- deux  sons  obtenus  sur  une  paire  de 
timbales  qui,  dans  son  état  ordinaire,  n'est  capable  d'en  ren- 
dre que  deux,  serait  vraiment  une  merveille  musicale  digne 
des  plus  grands  éloges.  Mais  avant  de  prononcer  sur  la  vérité 
et  le  mérite  de  cette  invention,  il  faut  attendre  des  renseigne- 
ments plus  détaillés  et  plus  précis.  * 

TIMBALES.  —  Jeu  d'orgue  dont  les  tuyaux  sont  en  bois. 
Il  sonne  l'unisson  du  bourdon  de  seize  pieds.  En  accordant  le 
jeu  des  timbales  un  peu  plus  haut  que  ceux  des  bourdons , 
on  obtient  une  espèce  de  tremblement  qui  ressemble  assez 
au  roulement  des  timbales. 

TIMPANISTA  àt  TIMBALIER ,  s.  m.  —  Musicien  qui  joue 
des  timbales. 

TINTINNABULUM.  — Instrument  des  anciens,  composé 
d'un  certain  nombre  de  cloches. 

TIORBA  ,s.f.=  THÉORBE ,  s>  m.  —  Instrument  à  cor- 
des de  la  famille  des  luths ,  inventé,  au  commencement  du 
xvr  siècle,  par  un  musicien  italien  nommé  Bardella,  et  em- 
ployé autrefois  pour  l'exécution  de  la  basse  continue  tant  à 
l'église  qu'au  théâtre.  Le  théorbe  est  plus  grand  que  le  luth, 
et  a  deux  manches ,  l'un  pour  les  cordes  qui  se  doigtent  sur 
le  mancher  l'autre  pour  les  grosses  cordes  qui  servent  pour 
les  basses  et  qui  se  pincent  à  vide. 

Le  théorbe,  instrument  favori  des  dames  de  la  cour  de 
Louis  XIV,  est  maintenant  abandonné. 

Le    Dictionnaire    de  l'Académie  a  conservé    l'ancienne 

*  Anders. 
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manière    d'écrire   le  nom  de    cet   instrument    :   tuorbe. 

TIPO  {type).  — Nom  de  la  corde  génératrice  du  système 
musical. 

TIRA  MANTICI  =  SOUFFLEUR  D'ORGUE.  —  Celui  qui 
fait  mouvoir  les  soufflets  de  cet  instrument. 

TIRA  TUTTO.  —  Registre  qui  ouvre  tous  les  jeux  de  l'or- 
gue à  la  fois  (Voy.  Organo). 

TIRADE,  s.  f.  — Nom  que  l'on  donnait  autrefois  à  une 
suite  de  plusieurs  notes  de  même  valeur,  se  suivant  par  de- 
grés  conjoints  en  montant  ou  en  descendant. 

TIRANA,  TONADILLA  (esp.  tiranas ,  tonadiltas).  — 
Chansons  espagnoles  qui  se  chantent  et  ne  se  dansent  pas 
(Voy.  Spagna).  La  mesure  de  ces  airs  est  à  trois  Temps,  d'un 
mouvement  un  peu  lent  et  d'un  rhythme  syncopé. 

TIROLESE  =  TYROLIENNE,  s.  f.  —  Espèce  de  valse  ou 
mélodie  notée  en  triolets,  en  mesure  à  trois  Temps  et  d'un 
mouvement  modéré.  Les  chansons  tyroliennes  ont  toutes  la 
même  cantilène  et  s'exécutent  ordinairement  avec  une  voix  de 
tête  assez  particulière,  et  que  les  nationaux  appellent  dudein. 

TO  HO  TO.  —  Espèce  dïntonation  militaire  de  la  trom- 
pette ,  qui  produit  un  effet  semblable  au  son  de  ces  syllabes. 

TOCCATA  =  TOCCATE,  s.  f.  —  Ancienne  pièce  de  mu- 
sique écrite  pour  le  clavecin ,  l'orgue  ou  le  piano.  Elle  ne 
diffère  de  la  sonate  qu'en  ce  qu'elle  n'est  composée  le  plus 
souvent  que  d'un  seul  morceau. 

Toccata  vient  de  toccare  (Toucher). 

TOCCATO,^.  m.  —  Mot  italien  dont  on  a  fait  en  français 
toquct  ou  doquet ,  qui  est  le  nom  de  la  quatrième  partie  de 
trompette  d'une  fanfare  (Voy.  Tromba). 

TOROR-SIP.  —  (Voy.  Transitvania). 

TONADILLA.  —  (Voy.  Tirana). 

TONALE  =  TONAL,  ALE,  adj.  -~  (Voy.  l'art,  suivant). 

T0NALITA=T0NALITÉ,5.  f.  —  Propriété  de  chaque  mode 
musical  qui  se  manifeste  dans  l'emploi  de  ses  cordes  essentielles. 
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C'est  dans  ce  sens  que  l'on  dit  une  fugue  tonale.  Le 
sujet  et  sa  réponse  n'excèdent  pas  les  bornes  de  l'échelle  du 
mode  dans  cette  espèce  de  fugue,  et  les  cordes  qui  la  ca- 
ractérisent sont  la  première ,  la  quatrième  et  la  cinquième. 

L'octave ,  la  quinte  et  la  quarte  de  la  première  note  du 
mode  sont  des  intervalles  tonals;  mais  ils  cessent  d'avoir 
cette  propriété  du  moment  qu'on  les  emploie  sur  les  se- 
conde ,  troisième  et  sixième  notes  du  mode  ;  attendu  que 
ces  cordes,  étant  engendrées  par  les  cordes  tonales,  ne 
peuvent  être  considérées  comme  génératrices  sans  donner 
l'idée  implicite  d'un  nouveau  mode.  C'est  cette  force  tonale 
des  première ,  quatrième  et  cinquième  notes  du  mode  qui, 
dans  la  musique  moderne,  a  fait  abandonner  les  anciens  mo- 
des phrygien  et  hypo-phrygien ,  mixo-lydien  et  hypo-mixo- 
lydien,  connus  dans  le  plain-chant  sous  les  dénominations  de 
troisième  et  quatrième  tons,  septième  et  huitième  tons;  ces 
modes  participant  à  la  fois  de  deux  échelles  bien  distinctes 
dans  l'emploi  de  leurs  mélodies. 

TONE  (lat.  extensio).  —  Espèce  de  composition  musicale 
des  anciens  Grecs ,  dans  laquelle  on  exécutait  plusieurs  syl- 
labes successives  sur  le  même  ton. 

TOQUET,  s.  m.  —  (Voy.  Toccato). 

TONICA  ==  TONIQUE,  s.  f.  —  Base  ou  première  note  de 
la  gamme  du  ton.  Tous  les  airs  finissent  communément  par 
cette  note,  surtout  à  la  basse. 

TOPH  ou  TOF.  —  Ancien  instrument  des  Hébreux  qui ,  au 
dire  de  la  plupart  des  auteurs,  ressemblait  au  tambourin. 

TORROPIT.  —  Nom  de  la  guimbarde  dans  l'Estonie. 

TRACTUS.  ■ —  Nom  ancien  d'un  certain  air  triste  qu'on 
chantait  autrefois,  dans  l'église  catholique,  après  l'épître  à  la 
place  de  l' alléluia,  en  prolongeant  la  voix  en  signe  de  plainte. 

TRAGEDIA  =  TRAGÉDIE,  s.  f.  —  Ce  mot  signifie  pro- 
prement chant  four  le  houe  (du  grec  Tp&yoc,  bouc,  et 
ttféf   chant),   c'est-à-dire  un  poème  pour  prix  duquel  le 
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vainqueur  de  la  lutte  poétique  remportait  un  bouc.  Carminé 
qui  tragico  viiem  certavit  où  hircum  (Horat. ,  ep.  ad 
Pir.  220). 

TRANSILVANIA  ==  TRANSYLVANIE  (notices  historiques 
sur  la  musique  de  la).  —  La  Transylvanie  constitue  ,  comme 
on  sait ,  une  partie  de  l'ancienne  Dacie.  Ceux  de  ses  habi- 
tants qui  n'ont  pas  encore  atteint  un  certain  degré  de  civili- 
sation sont  les  Yalaques ,  descendants ,  au  dire  de  quelques 
auteurs,  des  colons  romains  au  temps  de  Trajan.  Les  Vala- 
ques,  qui  s'appellent  eux-mêmes  du  nom  de  Romains,  por- 
tent un  costume  à  l'instar  de  celui  de  ce  peuple  et  parlent 
une  langue  mélodieuse,  qui  a  beaucoup  de  rapport  avec 
les  langues  latine  et  italienne. 

Relativement  à  l'ancienne  musique  transylvane,  nous  man- 
quons de  données  bien  exactes  pour  faire  connaître  son  ori- 
gine, grecque  ou  romaine ,  quelle  qu'elle  soit,  et  pour  pou- 
voir en  parler  d'une  manière  précise.  L'abbé  Eder,  dans  son 
ouvrage  intitulé  :  Observationes  ad  historiam  Transiiva- 
niœ,  a  recueilli  avec  beaucoup  de  soin,  dans  les  livres  et 
manuscrits ,  toutes  les  notices  qui  intéressent  ce  pays  et  se 
rapportent  à  ses  progrès  de  civilisation  pendant  l'espace  de 
cinq  siècles,  c'est-à-dire  de  1000  à  1500,  et  il  ne  fait  aucune 
mention  de  la  musique;  c'est  pourquoi  nous  ne  parlerons 
dans  cet  article  que  de  l'état  actuel  de  la  musique  transyl- 
vane. 

Il  semble  que  la  musique  et  la  poésie  sont  aussi  insépara- 
bles des  Valaques  que ,  suivant  l'opinion  la  plus  générale , 
ces  arts  l'étaient  des  anciens  Grecs  et  Romains  ;  car  il  n'est 
pas  d'air  qui  ne  soit  chanté  sur  des  paroles ,  pas  de  poésie  qui 
ne  soit  accompagnée  de  musique.  Pendant  la  danse  même  on 
entend  déclamer  une  espèce  de  dithyrambes  qui  ne  blessent 
aucunement  les  oreilles  des  femmes  valaques ,  mais  qui  effa- 
roucheraient probablement  un  peu  le  beau  sexe  des  autres 
nations.  Les  femmes  valaques  sont  très  passiounées  pour  le 
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chant  et  la  poésie,  dans  lesquels  elles  trouvent  une  occupation 
agréable,  tant  pendant  leur  travail  que  dans  les  heures  d'oisi- 
veté. Elles  chantent  leur  amour,  leur  chagrin ,  et  même  le 
souvenir  de  leurs  morts  sur  les  tombeaux. 

Les  Valaques  ne  connaissent  ni  les  notes  ni  tout  autre 
signe  de  notation ,  et  il  n'est  jamais  passé  par  la  tête  d'au- 
cun individu  de  cette  nation  à  demi  civilisée,  de  chanter 
autrement  qu'à  l'unisson  ou  à  l'octave,  quoique  ce  peuple 
entende  tous  les  jours  les  chansons  et  les  airs  de  danse  des 
autres  nations.  Les  harmonies  modernes  ne  sont  pas  natio- 
nales chez  les  Valaques  ;  en  effet  les  Bohémiens  (zingarî), 
qui  dans  leur  musique  font  entendre  des  accords  harmoniques, 
jouent  à  l'unisson  ou  à  l'octave  aussitôt  qu'ils  accompagnent 
les  airs  des  Valaques.  Il  reste  à  savoir  à  présent  si  ce  mode 
d'exécution  est  vraiment  originaire  des  Grecs  ou  des  Romains. 

Toutes  les  chansons  valaques  ont  un  mouvement  lent  et 
lourd  ;  la  plupart  de  leurs  airs  ne  peuvent  être  réglés  par 
aucune  mesure,  comme  les  Ranz  des  Vaches  des  Suisses. 
Les  airs  de  danse  ont  cependant  un  mouvement  lent  modéré 
qui  peut  être  marqué  en  mesure  à  2/4.  Les  chansons  s'exécu- 
tent ordinairement  dans  le  mode  mineur,  et  les  danses  dans 
le  mode  majeur. 

Quant  à  la  musique  d'église  il  n'existe  pas  de  différence 
entre  celle  des  Valaques  et  celle  des  Grecs  modernes,  à  cause 
du  rapport  qu'ont  entre  eux  les  rits  et  les  cérémonies  reli- 
gieuses de  ces  deux  peuples.  Les  prêtres  seuls  et  quelques 
enfants  sont  chargés  de  la  partie  chantante,  qu'on  exécute 
également  à  l'unisson  ou  à  l'octave ,  sans  orgues  et  sans  in- 
struments, et  qui  n'est  autre  qu'un  chant  de  simple  tradition. 

Les  instruments  des  Valaques  consistent  en  deux  espèces  de 
flûte ,  en  un  violon  accordé  dans  les  tons  la,  ré,  ia,  ré,  et 
en  une  cornemuse  qu'on  ne  trouve  cependant  que  vers  les 
frontières  de  la  Hongrie. 

La  Transylvanie  est  en  outre  habitée  par  des  colonies  dont 
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les  plus  anciennes  sont  aujourd'hui  celles  des  Hongrois  et  des 
Seckler,  qui  cultivent  la  musique  à  l'instar  de  leurs  nations. 
Les  Seckler  surtout,  dans  leurs  levées  générales,  faisaient 
usage  autrefois  du  Torofc-Sip  (fifre  turc),  ou  Taragato-Sip 
(  fifre  militaire  ) ,  qui  servait  de  signal  dans  les  émeutes  ra- 
koctiennes  à  la  fin  du  xvne  siècle  ;  c'est  pourquoi  cet  instru- 
ment s'appelait  aussi  Rakotzi-Sip  (Voy.  Ungheria). 

La  colonie  saxone  qui  habite  la  Transylvanie  marche,  dans 
la  culture  de  la  musique,  d'un  pas  égal  à  celui  de  sa  nation. 
Ce  furent  les  Saxons  qui  les  premiers  introduisirent  des  orgues 
dans  leurs  églises,  où  l'on  trouve  partout  aujourd'hui  des 
organistes  et  des  orchestres  passables  pour  accompagner  les 
chants  des  cérémonies  religieuses.  Dans  les  gymnases  réformés 
de  toutes  les  villes,  il  existe  depuis  long-temps  des  cours  de 
musique,  dont  le  but  principal  est  de  former  des  musiciens 
pour  le  service  des  églises. 

TRANSITUS.  —  Sons  et  accords  qui  tombent  sur  le  Temps 
faible. 

TRANSITUS  IRREGULARIS.  —  Emploi  de  ce  qu'on  ap- 
pelle les  notes  fausses. 

TRANSITUS  REGULARIS.  —  Notes  d'agrément. 

TRANSIZIONE  =  TRANSITION,  s.  f.  —  Passage  d'un  ton 
à  un  autre.  L'art  de  faire  succéder  convenablement  une  modu- 
lation à  celle  qui  la  précède,  est  une  des  parties  essentielles 
de  l'étude  de  la  composition.  Voyez  aussi  l'art.  Modulation, 
où  l'on  parle  de  la  différence  qui  existe  entre  la  transition  et 
la  modulation. 

Un  compositeur  habile  peut  employer  les  transitions  comme 
moyen  artificiel,  propre  à  exprimer  les  sentiments  sans  se  lier 
pour  cela  à  l'affinité  des  tons;  il  peut  aussi  faire  ses  transitions 
dans  les  tons  les  plus  éloignés,  pourvu  qu'il  sache  user 
adroitement  d'un  moyen  de  retour.  A  cet  effet  on  doit  éviter 
les  véritables  cadences  qui  détruisent  trop  l'unité  du  tout  et 
le  sentiment  du  ton  principal. 


TRA  3(53 

Les  compositeurs  qui  font  usage  des  transitions  dans  le  seul 
but  d'éviter  l'uniformité  des  tons,  doivent  choisir  ceux  qui  s'har- 
monisent le  mieux  avec  le  ton  principal  ;  ainsi,  par  exemple: 

Dans  le  mode  majeur  on  pourra  choisir  :  1°  le  mode  ma- 
jeur de  la  quinte  ;  2°  le  mode  mineur  de  la  sixte  ;  3°  le  mode 
mineur  de  la  tierce  ;  à"  le  mode  majeur  de  la  quarte;  et  5°  le 
mode  mineur  de  la  seconde. 

Dans  te  mode  mineur  ce  sont:  1°  le  mode  majeur  de  la 
tierce;  2°  le  mode  mineur  de  la  quinte  ;  3°  le  mode  mineur 
de  la  quarte  ;  à°  le  mode  majeur  de  la  sixte  mineure  ;  et  5°  le 
mode  mineur  de  la  septième  mineure. 

Relativement  à  l'ordre  de  ces  transitions,  on  adopte  encore 
aujourd'hui  l'usage  des  anciens  (du  moins  dans  le  style  sé- 
rieux), c'est-à-dire  dans  le  mode  majeur  on  termine  la  pre- 
mière période  principale  sur  le  mode  majeur  de  la  domi- 
nante ;  dans  la  seconde  période  principale  la  modulation  s'ap- 
proche du  mode  mineur  de  la  sixte  ou  même  de  la  tierce,  etc. 

Depuis  que  Haydn  et  Mozart  ont  tracé  une  nouvelle  voie 
pour  la  modulation ,  on  commence  à  s'écarter  de  l'ancienne 
méthode,  et  il  n'est  pas  rare  de  trouver  aujourd'hui  des  mor- 
ceaux de  musique  dont  la  période  principale  se  termine  sur 
tout  autre  ton  que  la  dominante ,  et  quelques  autres  encore 
dont  la  période  s'arrête  sur  un  ton  très  éloigné  du  ton  prin- 
cipal. Mais  quoique  les  meilleurs  compositeurs,  tels  que  Sa- 
lieri,  Vogler,  nous  en  aient  donné  des  exemples,  il  faut  néan- 
moins plaindre  le  sort  de  la  musique  réduite  par  quelques 
musiciens  à  ne  représenter,  dans  leurs  compositions ,  qu'une 
espèce  de  tableau  qui  indique  la  manière  de  moduler  d'un 
ton  à  un  autre. 

TRANSIZIONE  ENARMONICA  =  TRANSITION  ENHAR- 
MONIQUE. —  C'est  celle  où  une  ou  plusieurs  des  parties  font 
un  intervalle  enharmonique,  comme  do  #  et  ré  [7.  Les  transi- 
tions enharmoniques  font  beaucoup  d'effet  à  la  scène,  surtout 
lorsque  les  personnages  éprouvent  une  grande  surprise ,  ou 
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qu'un  événement  imprévu  change  tout  à  coup  leur  situation. 

TRASPORTARE  ==  TRANSPOSER,  v.  a.  —  C'est  noter 
ou  exécuter  un  morceau  de  musique  dans  un  autre  ton  que 
celui  où  il  a  été  écrit  par  le  compositeur. 

TRASPORTATO  =  TRANSPOSÉ,  adj.  —  Tons  trans- 
posés (Voy.  Fa  fwtum,  Tuoni  ecclesiastici). 

TRATTATO  =  TRAITÉ,  s.  m.  —  On  donne  ce  nom,  en 
musique ,  aux  divers  ouvrages  classiques  qui  traitent  avec 
méthode  de  la  théorie  et  de  la  pratique  de  la  musique  en 
général ,  ou  de  quelques  unes  de  ses  parties,  telles  que  l'har- 
monie, le  contrepoint  ou  la  fugue. 

TREMOLANDO  (en  tremblant).  —  (Voy.  Trémolo). 

TREMOLO  (tremblement).  —  Le  trémolo  est  un  effet  que 
l'on  produit  sur  les  instruments  à  archet,  en  faisant  aller  et 
venir  sur  les  cordes  l'archet  avec  tant  de  rapidité  que  les  sons 
se  succèdent  les  uns  aux  autres  sans  laisser  remarquer  au- 
cune solution  de  continuité. 

Le  trémolo  s'indique  par  une  ligne  horizontale  trem- 
blée ( )  placée  sur  des  croches  simples ,  doubles , 

triples  ou  quadruples,  selon  que  la  mesure  ou  le  mouvement 
l'exigent,  Le  trémolo  est  un  des  moyens  les  plus  puissants  de 
la  musique  dramatique,  et  s'emploie  avec  succès  pour  accom- 
pagner un  récitatif  véhément  et  passionné. 

Les  effets  du  trémolo  se  rendent  parfaitement  sur  le  piano, 
en  frappant  au  moins  deux  touches  alternativement  et  avec 
un  mode  d'exécution  très  rapide. 

TRIADE,  s.  f.  —  (Voy.  Accordo). 

TRIANGOLO  =  TRIANGLE ,  s.  m.  —  Instrument  de  per- 
cussion qui  consiste  en  une  petite  tringle  de  fer  pliée  en  forme 
de  triangle,  sur  laquelle  on  frappe  avec  une  baguette  de 
même  métal  pour  en  tirer  du  son. 

Pour  que  les  vibrations  du  triangle  ne  soient  pas  inter- 
reptées,  on  a  soin  de  le  tenir  suspendu  à  uu  cordon. 
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TRIAS,  TRIAS  HARMONICA.  —  La  triade,  ou  accord 
de  | 

TRIAS  DEFICIENS  ou  TRIAS  MANGA.  —  Triade  di- 
minuée. 

TRICINIUM.  —  Nom  de  petits  morceaux  de  musique  pour 
trois  cors  ou  pour  trois  trompettes. 

TRIEMITONIUM  ou  TRIHEMITONIUM.  —  Nom  grec  de 
la  tierce  mineure. 

TRIFONO  =  TRIPHONE,  s.  m.  —  Instrument  de  musi- 
que inventé  en  1810  par  un  certain  Weidner,  de  Fraustadt. 
Sa  forme  est  celle  d'un  clavecin  droit.  Pour  en  jouer  ou 
couvre  ses  mains  de  gants ,  dont  les  doigts  sont  enduits  de 
colophane  pulvérisée,  et  l'on  frotte  les  cordes  de  haut  en 
bas ,  tantôt  lentement ,  tantôt  rapidement.  Le  son  que  cet 
instrument  produit  est  agréable  et  ressemble  à  celui  de  la 
flûte.  La  Gazette  musicale  de  Leipsick ,  année  1810,  nu- 
méro 30,  en  donne  une  description  détaillée. 

TRIGONON,  s.  m.  — •  Instrument  à  cordes  en  forme  trian- 
gulaire, des  Grecs.  Harpe  de  Syrie. 

TRILLARE  =  TRILLER,  v.  n.  —  Exécuter  le  trille. 

TRILLO  =  TRILLE  ,  s.  m.  —  Mouvement  alternatif  et 
accéléré  sur  deux  notes  voisines,  qu'on  indique  par  les  (Jeux 
lettres  tr.  La  plupart  des  artistes  exécutent  le  trille  en  com- 
mençant par  la  note  qui  est  un  degré  au  dessus  de  celle  sur 
laquelle  il  est  placé.  Le  trille  doit  correspondre  à  la  nature 
de  la  gamme  dans  laquelle  se  trouve  la  modulation ,  et  doit 
être  réglé  suivant  le  mouvement,  ou  par  huit  notes  pour  cha- 
que partie  de  la  mesure ,  ou  par  quatre ,  ou  même  dans  le 
prestissimo  en  mesure  à  8,  par  deux  notes  seulement.  Le 
trille  a  en  outre  sa  préparation  et  sa  terminaison,  qui  en  sont 
parties  intégrantes,  et  sont  formées  de  deux  notes  qui  pré- 
cèdent et  suivent  la  note  principale,  ainsi  qu'on  le  voit  plus 
clairement  dans  l'exemple  de  la  fig.  149. 
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Les  plus  belles  qualités  du  trille  sont  la  rapidité,  la  sou- 
plesse et  la  parfaite  égalité.  La  rapidité  du  trille  doit  varier 
en  raison  du  sens  des  mots  ou  du  passage  qu'on  veut  rendre 
avec  plus  ou  moins  d'expression.  Il  est  une  espèce  de  trille 
qui  produit  beaucoup  d'effet  par  son  moelleux.  Un  trille  de 
longue  durée  doit  commencer  lentement  et  piano ,  augmen- 
ter peu  à  peu  tant  en  rapidité  qu'en  intensité  jusqu'au  pres- 
tissimo et  au  fortissimo ,  et  diminuer  ensuite  graduellement 
jusqu'au  degré  de  lenteur  et  de  piano  par  lesquels  il  avait 
commencé. 

Quelques  auteurs  italiens  distinguent  le  trille  en  trillo 
lento  legato,  qui  consiste  en  une  courte  et  douce  ondulatiou 
de  la  voix  sur  telle  ou  telle  note  pendant  le  cours  d'une 
mélodie  large  et  chantante  ;  en  trillo  giusto ,  qu'on  doit 
battre  avec  une  rapidité  et  une  grande  égalité  ;  en  trillo 
sforzato ,  qui  augmente  de  rapidité  vers  la  fin;  en  trillo 
variato,  qui  passe  tour  à  tour  à  un  plus  ou  moins  grand  de- 
gré de  rapidité;  en  trillo  crescente  cromatico,  celui  qui 
monte  par  demi-tons;  en  trillo  mancante  cromatico,  celui 
qui  descend  par  demi-tons^  etc. 

Il  y  a  en  outre  ce  qu'on  appelle  la  chaîne  de  trilles,  ou 
succession  graduelle  de  plusieurs  trilles,  ainsi  que  le  double 
trille  (Voy.  fig.  150,  a,  b). 

TR1MELES.  —  On  croit  que  les  anciens  Grecs  entendaient 
par  ce  mot  un  morceau  de  musique  vocale  accompagné  de 
la  flûte,  et  formé  de  trois  strophes,  dont  la  première  était 
écrite  dans  le  mode  dorien ,  la  seconde  dans  le  mode  phry- 
gien et  la  troisième  dans  le  mode  lydien. 

TRIO,  6'.  m.  — Composition  musicale  à  trois  parties,  cha- 
cune desquelles  revêt  le  caractère  de  voix  principale;  ou 
composition  à  deux  voix  concertantes ,  accompagnées  d'une 
troisième  qui  leur  sert  de  voix  fondamentale. 

Le  trio  vocal  est  presque  toujours  accompagné  par  l'or- 
chestre ou  par  un  instrument,  tel  que  le  piano,  la  guitare,  etc. 
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Le  trio  instrumental  n'est  composé  que  de  trois  parties  réci- 
tantes. 

Le  trio  est  regardé  comme  la  plus  parfaite  de  toutes  les 
compositions,  parce  que  c'est  celle  qui  produit  le  plus  d'ef- 
fet proportionnellement  aux  moyens  employés.  Sa  forme  est 
très  favorable  au  compositeur,  car  sa  pureté  n'est  jamais  al- 
térée par  des  notes  surabondantes  et  parasites,  si  le  groupe 
des  voix  complète  l'harmonie. 

Dans  le  style  instrumental  on  distingue  deux  sortes  de 
trios  :  le  trio  concertant,  où  chaque  partie  récite  et  accom- 
pagne tour  à  tour,  et  le  trio  destiné  à  faire  briller  un  seul 
instrument.  Les  trios  de  Viotti,  Kreutzer,  Baillot,pour  le 
violon,  ne  sont  à  proprement  parler  que  de  belles  sonates, 
accompagnées  d'un  second  violon  et  d'un  violoncelle.  Mo- 
zart et  Beethoven  en  ont  composé  de  très  beaux  pour  piano, 
violon  et  violoncelle.  Les  trios  d'instruments  à  vent  font  peu 
d'effets  ;  il  existe  quelques  œuvres  de  trios  pour  trois  flûtes. 

TRIPLICATO  ==  TRIPLÉ,  aclj.  *—  (Voy.  Intervalto). 

TRIPOLA  ou  TRIPLA=TRIPLE  (mesure).—  (V.  Tempo). 
L'explication  des  triples  anciennes,  ou  mesures  à  trois  Temps, 
est  très  compliquée  et  maintenant  tout  à  fait  inutile.  Celui 
qui  désirerait  en  avoir  une  complète  connaissance,  peut  con- 
sulter le  long  article  du  Dictionnaire  de  Brossard ,  au  mot 
Triple. 

TRIS  DIAPASON.  —  Trois  octaves.  Vingt-deuxième. 

TRITE.  —  Seconde  corde  des  tétracordes  les  plus  aigus  de 
l'ancien  système  grec  (Voy.  le  tableau  des  tétracordes  à  l'ar- 
ticle Greci  antichi) . 

TRITE  DIEZEUGMENON.  —Nom  grec  de  la  seconde 
corde  du  tétracorde  diezeugmenon. 

TRITE  HYPERBOLAEON.  —  C'est  ainsi  que  les  anciens 
Grecs  appelaient  notre  fa  premier  espace  clé  de  violon 
(Voy.  le  tableau  des  tétracordes  à  l'article  Greci  antichi). 
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TRITE  SYNNEMENON.  —  Ancien  nom  grec  de  notre  si  \? 
clé  de  basse  au  dessus  des  lignes. 

TRITON,  s.  m.  — Nom  de  l'intervalle  composé  de  trois 
tons  entiers,  ou  de  la  quarte  augmentée. 

TRIVIALE  =  TRIVIAL,  adj.  —  C'est  celui  qui  ne  se  dis- 
tingue ni  par  ses  belles  ni  par  ses  grandes  qualités.  Les  objets 
qui  sont  dépourvus  de  qualités  belles,  sublimes  et  touchan- 
tes, n'arrêtent  pas  notre  attention  et  ne  nous  intéressent  pas. 

TROGHEO  =  TROCHÉE,  s.  m.  —  (Voy.  Métro). 

TROMBA  =  TROMPETTE ,  s.  f.  —  Instrument  à  vent 
sans  trous,  composé  d'un  tube  en  cuivre  d'une  égale  gros- 
seur, à  partir  de  l'embouchure  jusqu'au  pavillon,  et  deux 
fois  replié,  afin  de  pouvoir,  en  jouant,  le  tenir  plus  com- 
modément. 

La  trompette  est  le  soprano  du  cor,  car  elle  sonne  une  oc- 
tave plus  haut  que  cet  instrument.  On  joue  de  la  trompette 
de  deux  manières  :  en  produisant  un  son  doux  comme  celui 
du  cor,  ou  bien  un  son  fort,  mêlé  à  des  coups  de  langue, 
comme  pour  la  musique  militaire. 

Les  habiles  trompettistes  exécutent  toute  sorte  d'airs  et  de 
traits  sur  un  instrument  aussi  borné,  et  le  maîtrisent  au  point 
de  lui  faire  articuler  les  roulades  légères  de  la  polonaise. 

Les  intonations  de  la  trompette  se  modifient  pour  les  chan- 
gements de  tons  de  la  même  manière  que  dans  le  cor,  c'est- 
à-dire  par  le  moyen  de  tubes  additionnels. 

On  emploie  les  trompettes  au  moins  par  couple  dans  une 
musique  complète,  et  on  les  désigne  par  première  et  seconde 
trompette.  Si  l'on  écrit  des  marches  et  des  fanfares  pour 
quatre  trompettes,  on  donne  à  la  troisième  trompette  le  nom 
de  principale,  attendu  que  c'est  elle 'qui  exécute  les  pas- 
sages rapides  en  double  et  triple  coup  de  langue,  les  arpèges 
qui  remplissent  la  partie  intermédiaire.  La  quatrième  s'ap- 
pelle toccato,  dont  on  a  fait  en  français  loquet  ou  doquet,  et 
remplace  ordinairement  les  timbales  à  défaut  de  celles-ci. 
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Divers  essais  avaient  été  faits,  il  y  a  environ  trente  ans  , 
pour  augmenter  les  ressources  de  la  trompette,  mais  sans 
que  le  résultat  eût  répondu  à  ce  qu'on  attendait  ;  enfin  un 
Anglais ,  nommé  Halliday,  a  imaginé  d'y  ajouter  des  clés, 
comme  aux  clarinettes  ou  hautbois ,  et  ses  recherches  pour 
y  parvenir  ont  été  couronnées  du  succès  ;  mais  il  s'est 
trouvé  qu'il  avait  créé  un  nouvel  instrument  dont  la  qualité  a 
peu  de  rapport  avec  le  son  de  la  trompette  ordinaire  ;  c'était 
une  acquisition  et  non  un  perfectionnement.  L'inventeur  dé- 
signa sa  trompette  à  clés  sous  le  nom  de  horn-ûugte.  Cepen- 
dant, au  moyen  de  ce  principe  de  construction  des  trompettes 
à  clés,  appliqué  à  des  instruments  de  même  nature,  mais  de 
plus  grandes  dimensions,  on  a  fini  par  avoir  l'alto,  le  ténor  et 
la  basse  de  cette  même  trompette,  dont  l'étendue  est  à  peu 
près  celle  des  voix  auxquelles  ces  instruments  correspondent. 

La  trompette  a  un  son  héroïque ,  guerrier  et  joyeux.  Elle 
donne  plus  d'éclat  aux  magnificences  d'une  fête  ;  elle  ajoute 
à  la  vivacité  de  la  musique  et  se  joint  assez  bien  au  jeu  solen- 
nel des  timbales.  La  trompette  est  employée  dans  l'opéra, 
surtout  dans  les  passages  brillants,  dans  les  morceaux  à  fortes 
passions,  dans  les  chœurs,  dans  les  finales,  etc. 

TROMBA  =  TROMPETTE.  —  Jeu  d'orgue  de  la  classe 
des  jeux  d'anches,  qui  sert  d'unisson  au  principal. 

TROMBA  ARGIVA  =  TROMPETTE  ARGIVE.  —  (Voy. 
Saipinx  ). 

TROMBA  CELTIGA  ===  TROMPETTE  CELTIQUE.  —  (Voy. 
Carnix) . 

TROMBA  CHÎNESE  =  TROMPETTE  CHINOISE.  -  Fran- 
çois Gemelli ,  dans  le  troisième  volume  des  ses  Voyages,  dit 
que  les  Chinois  ont  un  instrument  en  bois  qu'ils  estiment 
beaucoup,  dont  la  forme  est  celle  d'une  cloche  de  trois  pieds 
de  longueur  et  entourée  de  cercles  en  or. 

TROMBA  Dl  CACCIA  =  TROMPE ,  s.  f.  —  Cor  dont  on 
TOME  II.  24 


370  TRO 

se  sert  à  la  chasse;  le  son  en  est  rauque.  On  donne  à  cet  in- 
strument le  nom  de  cor  de  chasse. 

TROMBA  GALLICA  =  TROMPETTE  GAULOISE.  —  (Voy. 
Carnix). 

TROMBA  MARINA  =  TROMPETTE  MARINE.  —  Instru- 
ment monté  d'une  seule  corde  très  grosse  qu'on  joue  avec  un 
archet,  en  appuyant  sur  cette  corde  avec  le  pouce  de  la  main 
gauche  ;  la  forme  de  cet  instrument  est  fort  allongée ,  et  son 
dos  est  arrondi  en  poire. 

TROMBA  MEDIA  =  TROMPETTE  MOYENNE.  —  An- 
tienne trompette  grecque  d'un  son  grave. 

TROMBA  PAFLAGONICA  =  TROMPETTE  PAPHLAGO- 
NIQUE.  —  Ancien  instrument  grec  d'un  son  grave ,  et  dont 
le  pavillon  ressemblait  à  une  tête  de  bœuf. 

TROMBA  ROMANA  =  TROMPETTE  ROxMAINE.  —  Cet 
ancien  instrument  des  Romains,  d'une  forme  droite,  se  ter- 
minait en  une  ouverture  évasée  et  un  peu  recourbée ,  ainsi 
qu'on  le  voit  sur  la  gravure  de  plusieurs  médailles  et  sur 
quelques  sculptures  de  marbres  anciens.  La  Renommée  est 
représentée  tenant  cette  trompette  à  la  main  ;  de  sembla- 
bles trompettes  se  trouvent  aussi  sculptées  sur  la  colonne 
Trajane. 

TROMBETTA  =  TROMPETTE,  s.  m.  —  Nom  de  celui 
qui  joue  de  la  trompette  dans  la  cavalerie. 

TROMBETTARE  =  TROMPETTER ,  v.  a.  —  Jouer  de  la 
trompette. 

TROMBETTATORE ,  TROMBETT1ERE  =  TROMPET- 
TISTE, s.  m.  —  Musicien  qui  joue  de  la  trompette  dans 
les  orchestres. 

TROMBONE,  s.  m.  ■ —  Cet  instrument  à  vent  en  cuivre,  non 
percé  de  trous ,  avec  une  large  embouchure ,  a  aujourd'hui 
encore  presque  la  même  forme  qu'il  avait  il  y  a  trois  siècles. 
Ses  tuyaux,  introduits  dans  une  pompe  à  deux  branches  qui 
se  recouvre  sur  une  longueur  de  vingt-cinq  pouces  environ , 
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s'allongent  et  se  raccourcissent  à  volonté,  et  donnent  les 
moyens  d'attaquer  les  tons  aigus  et  les  tons  graves  de  son 
diapason  (Voy.  aussi  l'art.  Istrumenti  da  Fiato). 

Il  y  a  trois  trombones  :  le  plus  petit  est  le  trombone  alto 
pour  lequel  on  écrit  la  musique  sur  la  clé  ftut  troisième 
ligne  ;  le  moyen  est  le  trombone  ténor,  dont  la  musique  se 
note  sur  la  clé  d'ut  quatrième  ;  et  le  plus  grand ,  le  trom- 
bone basse ,  pour  lequel  on  écrit  la  musique  en  clé  de  fa 
quatrième  ligne.  En  Italie  on  ne  se  sert  en  général  que  de 
ce  dernier. 

Le  trombone  est  propre  à  l'expression  la  plus  solennelle , 
et  produit  un  très  bel  effet  dans  les  chœurs  guerriers  et  reli- 
gieux, dans  les  marches  triomphales,  dans  les  évocations 
magiques,  etc.  Ses  accents,  voilés  par  les  sourdines,  s'unissent 
merveilleusement  aux  chants  funèbres.  Les  grosses  notes  lui 
conviennent  beaucoup  mieux  que  les  passages  rapides,  et  un 
trombone  basse  suffit  pour  un  orchestre  qui  n'est  pas  très 
nombreux. 

TROMBONE.  —  Jeu  d'orgue  de  la  classe  des  jeux  d'an- 
ches qui  sert  d'unisson  au  principal. 

TROMBONISTA  =  TROMBONISTE,  s.  m.  —  Musicien 
qui  joue  du  trombone. 

TROMPETTE  A  PISTONS,  *  —  C'est  à  Henri  Stœlzel  que 
l'on  doit  l'invention  de  la  trompette  à  pistons  (  Voy.  Cor  à 
pistons).  Cet  instrument  n'a  été  connu  en  France  que  dans 
le  courant  de  l'année  1826.  A  cette  époque  le  célèbre  com- 
positeur Spontini,  directeur  général  de  la  musique  du  roi  de 
Prusse,  adressa  à  M.  Dauverné,  professeur  du  Conservatoire, 
une  trompette  d'après  le  nouveau  système  de  Stœlzel,  mais 
qui  laissait  encore  à  désirer  plus  de  justesse  dans  les  sons  et 
un  troisième  piston  meilleur. 

En  1829,  M.  Antoine  Halary,  facteur  d'instruments,  per- 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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fectionna  cette  trompette  en  retranchant  le  troisième  piston 
et  en  adoptant  sur  l'instrument  deux  petites  coulisses  qui  ser- 
vent à  modifier  le  tempérament  de  chaque  ton  ou  corps  de 
rechange. 

Le  mécanisme  de  la  trompette  à  pistons,  dit  M.  Dauverné, 
ressemble  à  celui  des  instruments  à  vent  qui  forment  leurs 
sons  par  le  secours  de  trous  ou  de  clés,  puisque  les  pistons 
sont  disposés  de  manière  qu'en  les  faisant  agir  on  modifie,  à 
volonté,  le  degré  d'élévation  du  son;  par  ce  mécanisme,  la 
trompette  se  trouve  enrichie  d'une  grande  quantité  de  notes 
qu'il  lui  était  impossible  de  produire  auparavant. 

L'effet  général  des  pistons  est  de  baisser  à  volonté  d'un 
demi-ton,  d'un  ton  et  d'un  ton  et  demi,  le  diapason  de  toute 
l'étendue  du  ton  ou  corps  de  rechange  placé  sur  l'instru- 
ment. 

Voici  quelles  sont  les  fonctions  de  chaque  piston  :  le  piston 
supérieur,  le  plus  près  de  l'embouchure,  a  la  propriété, 
quand  il  est  poussé,  de  baisser  l'instrument  d'un  ton  ;  si  donc 
la  trompette  est  en  soi,  la  voilà  en  fa;  sitôt  qu'on  lève  le  doigt 
on  revient  au  ton  primitif.  Le  piston  inférieur  ne  baisse 
l'instrument  que  d'un  demi-ton,  et,  en  appuyant  sur  les 
deux  pistons  à  la  fois ,  on  baisse  la  trompette  d'un  ton  et 
demi. 

TROPI  ==s  ÏROPES.  —  C'étaient  anciennement  1°  cer- 
taines formules  mélodiques  qui  servaient  à  la  connaissance 
des  huit  tons  d'église ,  dont  quelques  uns  en  avaient  plu- 
sieurs, appelées  différences ,  parce  qu'elles  différaient  entre 
elles.  *  Les  anciens,  extrêmement  désireux  de  mettre  en  vers 
leurs  préceptes,  firent  succéder  ces  tropes  sous  certaines  allé- 
gories et  suivant  l'ordre  des  tons.  Ainsi,  par  exemple,  Adam, 


•  Au  moyen-â'ze  le  mot  trope  équivalait  à  celui  de  mode.  Le  père  Mar- 
tini (Sloria  délia  Musica  ,  i.I,  p.  386  )  démontre  qu'à  cette  époque 
l'expression  tropns  signifiait  même  les  huit  tous  d'église. 
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primus  homo,  désignait  le  trope  du  premier  ton  avec  cinq 
différences  ;  Noe  secundus,  celui  du  second  ton,  sans  diffé- 
rences; Tertius  Abraham,  celui  du  troisième  avec  trois 
différences;  Quatuor  Evangetistœ,  celui  du  quatrième 
avec  quatre  différences  ;  Quinque  libri  Mosis ,  celui  du 
cinquième  avec  une  seule  différence  ;  Sex  hydriœ  positcet 
celui  du  sixième  avec  une  seule  différence  ;  Septenx  scholw 
suntartes,  celui  du  septième  avec  cinq  différences;  Sed 
octo  sunt  partes ,  celui  du  huitième  avec  trois  différences. 
Enfin,  il  y  avait,  comme  neuvième  ton,  le  Tropus  père- 
grinus,  où,  à  cause  de  son  rare  emploi ,  il  n'existait  aucune 
différence.  2° Les  tropes  étaient  aussi  autrefois  une  espèce  de 
petit  chant  qu'on  intercalait  entre  deux  chants  d'une  plu:; 
longue  durée  pour  les  faire  alterner,  et  consistaient  originai- 
rement en  un  seul  vers  ou  en  deux  vers  tout  au  plus.  Par 
la  suite  on  les  intercala  dans  lïntermède  des  épîtres ,  et  on 
leur  donna  le  nom  de  Ornaturas  ou  Farcituras. 

TROUBADOURS,  s.  m.  p.  —  (Voy.  Cantori  Prove/i- 
zali). 

TUBA.  —  Instrument  à  vent  très  ancien,  non  percé  de 
trous,  ou  espèce  de  trompette  égyptienne  que  quelques  uns 
prétendent  avoir  été  inventée  par  Osiris. 

TSELSELIM.  —  Instrument  de  percussion  des  anciens 
Hébreux  qui  ressemblait,  à  ce  que  l'on  croit,  à  un  tambour 
de  basque. 

TUBA  HERGOTECNICA.  —  Gerber,  dans  son  nouveau 
Dictionnaire  des  musiciens,  rapporte  que  le  célèbre  mathé- 
maticien prussien,  Christiern  Otter,  donna  le  nom  de  Tuba 
hercotecnica  à  un  instrument  à  vent  qu'il  fabriqua  dans  le 
xvne  siècle  pour  le  roi  de  Danemarck.  Ce  prince  fut  si  con- 
tent de  ce  présent  qu'il  lit  frapper  des  thalers  avec  une  nou- 
velle empreinte ,  et  en  lit  remettre  à  Otter  la  somme  de  deux 
cent. 

Tl  OM  APERTI  =  TONS  OUVERTS.  —  On  appelle  ainsi 
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les  sons  que  I'od  obtient  sur  le  cor,  sans  introduire  la  main 
dans  le  pavillon. 

TUONI  DI  CACCIA  =  TONS  DE  CHASSE.  —  On  donne 
ce  nom  aux  petits  airs  que  les  piqueurs  sonnent  sur  la  trompe 
pour  guider  les  chiens  dans  une  chasse  au  cerf ,  au  sanglier, 
ou  à  toute  autre  bête.  Ces  tons  de  chasse  ont  chacun  une  si- 
gnification particulière  que  les  chiens  comprennent  parfai- 
tement. Ils  servent  a  faire  connaître  les  différentes  circon- 
stances de  la  chasse  ,  et  à  communiquer,  à  de  grandes 
distances,  les  ordres  de  ceux  qui  la  dirigent.  Ces  airs ,  écrits 
à  g  et  dans  un  mouvement  vif,  n'ont  guère  plus  de  huit 
mesures ,  et  on  les  sonne  toujours  à  l'unisson. 

Les  tons  de  chasse  sont  au  nombre  de  dix-neuf ,  savoir  : 

1.  La  quête, 

2.  L'échauffement  de  quête, 

3.  Le  lancé , 

4.  La  vue, 

5.  Le  hourvari , 

6.  Le  retour, 

7.  La  requête , 

8.  Le  volcelet , 

9.  Le  rapproché , 

10.  Le  relancé, 

11.  Le  débuché , 

12.  Le  halali , 

13.  Le  bat-1'eau, 

ÏL\.  La  sortie  de  l'eau, 

15.  La  retraite  prise, 

16.  La  retraite  manquée , 

17.  L'appel  simple, 

18.  La  réponse  a  l'appel, 

19.  L'appel  forcé. 

Le  ton  de  halali  a  été  placé  par  Haydn  dans  son  oratorio 
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des  Quatre  Saisons,   et  par  Méhul  dans  la  symphonie  du 
Jeune  Henri. 

TUONI  ECCLESIASTIGI  =  TONS  D'ÉGLISE.  —  Dans  le 
ive  siècle  de  l'ère  chrétienne  saint  Ambroise,  archevêque  de 
Milan,  donna  au  plain-chantdel'Église  occidentale  une  forme 
régulière  en  le  limitant  aux  quatre  modes  dorien,  phrygien, 
lydien  et  mixo-lydien.  Vers  la  fin  du  vie  siècle,  saint  Grégoire 
y  ajouta  les  modes  hypo-dorien,  hypo-phrygien,  hypo-lydien 
et  hypo-mixo  -lydien.  A  partir  de  cette  époque  ces  huit  modes 
des  anciens  furent  appelés  les  huit  tons  d'église ,  attendu 
qu'on  les  adopta  pour  le  chant  admis  dans  toutes  les  églises. 
De  ces  huit  tons  on  en  compte  quatre  authentiques  ou  prin- 
cipaux, et  quatre  ptagaux  ou  collatéraux  (V.  l'art.  Modo). 
Dans  leur  ordre  les  tons  authentiques  sont  les  1er,  3%  5e  et  7% 
et  les  plagaux  sont  les  2e,  4e,  6e  et  8e  tons.  Voici  de  quelle 
manière  on  les  distingue  les  uns  des  autres  : 

Lorsque  dans  le  chant  d'un  ton  on  trouve  l'octave  divisée 
harmoniquement ,  et  qu'on  module  à  la  quinte  sur  la  note 
fondamentale,  appelée  en  musique  la  première  du  ton,  et 
que  le  degré  le  plus  bas  qu'on  rencontre  ne  descend  pas 
au  delà  de  cette  note  fondamentale ,  ce  ton  s'appelle  alors 
authentique.  Mais  si  l'octave  se  trouve  divisée  arithmétique- 
ment,  et  que  par  cette  raison  le  chant,  dès  ie  commencement 
ou  après  quelques  notes,  descende  de  trois  degrés  ou  d'une 
quarte  plus  bas  que  la  note  principale  du  ton ,  on  l'appellera 
alors  ton  plagal. 

Le  discernement  des  tons  authentiques  ou  plagaux  est  donc 
indispensable  à  celui  qui  donne  le  ton  du  chœur  ;  car  si  le 
chant  est  dans  un  ton  authentique ,  il  doit  prendre  la  note 
principale  du  ton  dans  le  bas  ;  et  si  le  ton  est  plagal  il  doit  la 
prendre  dans  le  médium  de  la  voix.  Faute  de  cette  observa- 
tion on  expose  les  voix  à  se  forcer  et  à  n'être  pas  entendues. 

A  tous  ces  tons  réglés  de  la  sorte ,  il  est  d'autres  tons 
correspondants  que  l'on  pratique  sur  l'orgue.  En  les  con- 
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sidérant  relativement  au  ton  de  la  musique ,  ces  tons  ne 
peuvent  se  rapporter  qu'à  un  ton  majeur  ou  mineur.  Les 
1°",  2%  3e  et  4°  tons  sont  considérés  comme  se  rapportant  au 
mode  mineur,  et  les  5%  G%  T  et  8e  tons  comme  se  rapportant 
au  mode  majeur;  c'est  pourquoi ,  à  proprement  parler,  il 
n'y  a  que  deux  tons  authentiques  et  deux  tons  plagaux  dans 
le  mode  majeur  de  la  musique,  et  autant  dans  le  mode  mi- 
neur. Relativement  au  ton  de  la  musique  on  distingue  le  der- 
nier des  tons  mineurs,  c'est-à-dire  le  quatrième,  et  le  dernier 
des  tons  majeurs ,  c'est-à-dire  le  huitième,  comme  ceux  qui 
ont  en  outre  une  cadence  différente. 

Voici  les  tons  de  la  musique  qui  servent  aux  huit  tons 
d'église  : 

1"  ton ,  ré  mineur. 

2*  ton ,  soi  mineur. 

V  ton,  la  mineur. 

If  ton ,  la  mineur,  finissant  sur  la  quinte  avec  une  ca- 
dence arithmétique. 

5*  ton,  ut  majeur. 

6'  ton ,  fa  majeur. 

1*  ton ,  ré  majeur. 

8'  ton,  soi  majeur;  en  pratiquant  la  modulation  sur  la 
quarte  il  sert  au  huitième  ton. 

Les  tons  d'église  ne  sont  cependant  pas  toujours  entonnés 
de  la  même  manière;  mais  on  peut  les  transposer  pour  la 
commodité  des  voix,  et  alors  on  les  appelle  tons  transposés. 
Ces  transpositions  ne  doivent  pas  dépasser  les  limites  des 
cordes  diatoniques  qui  y  correspondent ,  et  peuvent  se  faire 
à  la  quarte  supérieure  ou  à  la  quinte  inférieure. 

L'intonation  des  psaumes  pour  chaque  ton  ecclésiastique 
se  pratique ,  dans  le  chant  romain ,  de  la  manière  suivante  : 

Le  premier  commence  sur  la  tierce  de  la  note  fondamen- 
tale du  ton,  et  monte  d'un  degré,  comme  fa,  soi,  la. 

Le  second  et  le  troisième  commencent  un  degré  au-dessous 
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de  la  note  fondamentale ,  passent  à  cette  note  en  montant 
d'un  degré,  et  montent  ensuite  d'un  saut  à  la  tierce,  comme 
fa,  soi,  si\?  pour  le  second  ton,  et  sot,  ta,  do  pour  le 
troisième. 

Le  quatrième  commence  par  la  quatrième  note  relative- 
ment à  celle  sur  laquelle  se  termine  la  cadence  arithmétique 
de  ce  ton  ;  il  monte  d'un  degré ,  puis  retourne  à  sa  note  pri- 
mitive, comme  la,  sot,  la» 

Le  cinquième  commence  par  la  note  fondamentale  du  ton, 
et  monte  d'un  saut  à  la  tierce  et  à  la  quinte,  comme  do, 
mi ,  sol. 

Le  sixième  commence  par  la  note  du  ton  et  monte  par 
degrés  sur  la  tierce ,  comme  fa,  sot,  la,  ainsi  que  pour  le 
premier  ton,  et  ce  n'est  que  par  la  suite  du  chant  et  surtout 
par  la  finale  que  le  sixième  se  distingue  du  premier. 

Le  septième  commence  par  la  quarte  au-dessus  de  la  note 
du  ton,  descend  d'un  demi-ton,  retourne  ensuite  au  son 
primitif,  et  monte  d'un  degré ,  comme  sol ,  fa ,  sot ,  la. 

Le  huitième,  enfin,  commence  par  la  note  du  ton  en  mon- 
tant d'un  degré,  et  passe  ensuite  d'un  saut  à  la  quarte, 
comme  sol,  fa,  do,  ainsi  que  cela  se  pratique  au  commen- 
cement du  troisième  ton ,  et  dans  un  endroit  du  second.  Ces 
tons  se  distinguent  entre  eux  par  la  suite  du  chant  et  par  la 
linale. 

Voilà  quelles  sont  les  intonations  ordinaires  par  lesquelles 
commencent  les  psaumes  ;  quant  à  leur  intonation  intermé- 
diaire ou  finale ,  non  seulement  elle  est  différente  dans  les 
différents  tons ,  mais  encore  elle  varie  dans  chacun  d'eux  en 
particulier,  selon  que  cette  intonation  est  fériale  ou  solen- 
nelle ,  etc.  Le  second  et  le  huitième  tons  admettent  dans  l'in- 
tonation solennelle  une  note  de  plus,  même  dès  le  commen- 
cement du  chant;  c'est-à-dire,  au  lieu  d'entonner  sot,  ta, 
do,  on  entonne  sot,  ta,  sot,  do. 

Pour  tout  ce  qui  a  rapport  au  chant  des  messes,  dans  le 
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rite  romain  ,  c'est-à-dire  pour  répondre  au  Kyrie ,  au 
Gloria,  etc.  ,  c'est  à  l'organiste  à  donner  l'intonation  avant 
le  premier  Kyrie;  c'est  pourquoi  il  lui  faut  distinguer  la 
messe  qu'il  doit  jouer,  si  elle  est  du  simple,  du  semi- 
double,  du  double  majeur,  du  double  mineur,  de  la 
Vierge  des  Anges,  etc.,  afin  de  pouvoir,  dans  les  différentes 
circonstances,  accompagner  de  l'orgue  la  messe  d'après  la 
règle  suivante  : 

Messe  du  simple.  Le  Kyrie  est  joué  dans  le  huitième  ton 
qu'on  exécute  ordinairement  d'une  manière  régulière,  c'est- 
à-dire  en  sol  majeur.  Les  Gloria  et  Sanctus  dans  le  second 
ton ,  ou  en  sol  mineur,  et  la  cadence  pour  les  Agnus  Dei 
dans  le  premier  ton,  ou  en  ré  mineur. 

Messe  de  semi-double.  Kyrie  dans  le  huitième  ton,  Glo- 
ria dans  le  premier,  Sanctus  et  Agnus  Dei  dans  le  cinquième. 

Messe  du  double  majeur.  Kyrie  dans  le  quatrième  ton , 
Gloria  dans  le  huitième,  Sanctus  dans  le  premier,  les 
Agnus  Dei  dans  le  cinquième. 

Messe  du  double  mineur.  Kyrie  dans  le  premier  ton , 
Gloria  dans  le  quatrième ,  Sanctus  dans  le  huitième , 
qu'on  transpose  généralement  une  note  plus  bas,  c'est- 
à-dire  au  fa,  et  la  cadence  pour  les  Agnus  Dei  dans  le 
cinquième  ton ,  mais  transposé  une  quinte  plus  haut,  et  cor- 
respondant par-là  au  ton  musical  de  fa  majeur. 

Messe  de  la  Vierge.  Kyrie  dans  le  second  ton ,  Gloria 
dans  le  septième  ton,  qu'on  élève  ordinairement  d'une  note 
ou  d'une  tierce  mineure ,  Sanctus  et  Agnus  Dei  dans  le 
cinquième  ton,  élevé  au  moins  d'une  tierce  mineure. 

Messe  des  Anges.  On  joue  tout  dans  le  cinquième  ton, 
plus  élevé  d'un  degré  ou  même  d'une  tierce  mineure,  c'est- 
à-dire  en  ré  majeur  ou  en  mi  [?  également  majeur. 

En  France  on  distingue  en  outre  les  messes  des  solennels 
mineurs,  des  solennels  et  annuels  majeurs  et  la  messe  de 
Dumont. 
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TUONI  FINTI  ==  TONS  FEINTS.  —  (Voy.  Fa  fictum). 

TUONI  TRASPORTATI  =  TONS  TRANSPOSÉS.  —  (  Voy. 
Tuoni  ecciesiastici  ) . 

TUONO  =  TON  ,  s.  m.  —  Ce  mot  a  plusieurs  acceptions 
en  musique.  Il  signifie  d'abord  un  intervalle  formé  par 
deux  notes  diatoniques,  comme  do,  ré,  etc.  ;  dans  la  seconde 
acception  il  désigne  le  mode  ou  la  constitution  d'une  gamme 
quelconque,  avec  les  signes  qui  la  caractérisent  ;  enfin  le  ton 
c'est  le  degré  d'élévation  ou  d'abaissement  d'un  instrument 
résultant  de  sa  construction  et  de  son  accord. 

Chaque  ton  a  son  caractère  particulier;  de  là  naît  une 
source  de  variétés  et  de  beautés  dans  la  modulation  ;  de  là 
naît  une  diversité  et  une  énergie  admirable  dans  l'expres- 
sion; de  là  naît  enfin  la  faculté  d'exciter  des  sentiments  diffé- 
rents avec  des  accords  semblables  frappés  en  différents  tons. 
Faut-il  du  gai,  du  brillant,  du  martial?  Prenez  les  tons  de 
do,  ré,  mi.  Faut-il  du  grave,  du  religieux?  Le  mi  \j  et  le  fa 
l'exprimeront  noblement.  Faut-il  du  touchant,  du  tendre? 
Prenez  les  tons  de  la ,  mi,  si  [7.  Fa  mineur  va  jusqu'au  lu- 
gubre et  à  la  douleur;  la  \?  est  très  sombre,  et  un  célèbre 
auteur  l'appelle  le  ton  des  tombeaux  ;  *  ré  mineur  porte  la 
tristesse  dans  l'ame.  Le  même  ton  peut  revêtir  en  outre  plu- 
sieurs caractères:  le  do,  par  exemple,  exprime  également 
l'innocence,  la  simplicité;  le  mi  [?,  l'amour,  etc.  En  un  mot, 


*  Ce  ton  ne  se  trouve  presque  jamais  dans  les  opéras  des  meilleurs 
compositeurs  du  dernier  siècle.  Nos  compositeurs  modernes  en  font  un 
usage  très  fréquent,  surtout  avant  la  strette  et  le  finale  d'un  opéra.  Cet 
emploi  ne  vient  pas  de  ce  que  ce  ton  est  réclamé  par  la  situation,  mais  de 
ce  qu'il  produit  un  plus  grand  effet  avec  la  strette  en  ut,  ton  brillant  qui 
contraste  beaucoup  avec  le  sombre  la  \?.  Le  musicien  intelligent  reconnaît 
tout  de  suite  cet  artifice;  et  comme  il  est  trop  souvent  employé,  on  peut 
dire  que  ce  contraste  ne  produit  plus  aucun  effet,  pas  même  sur  les  moins 
connaisseurs. 
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chaque  ton ,  chaque  mode  a  son  caractère  propre  qu'il  faut 
connaître;  et  c'est  la  un  des  moyens  qui  ajoutent  puissam- 
ment à  la  véritable  expression  musicale. 

TUONO  INTERO=TON  ENTIER.  —  On  se  sert  de  ce  mot 
pour  distinguer,  dans  la  gamine  diatonique ,  les  degrés  les 
plus  grands  des  plus  petits,  qu'on  appelle  demi-tons,  et  qui, 
dans  la  gamme  diatonique  naturelle,  sont,  par  exemple ,  mi 
fa  et  si  do;  les  autres  cinq  sont  des  tons  entiers  qu'on  di- 
vise de  nouveau,  comme  les  demi-tons  en  tons  entiers  ma- 
jeurs  ou  mineurs  (Voy.  l'article  suivant). 

TUONO  MAGGIORE  =  TON  MAJEUR.  —  Dans  l'échelle 
harmonique,  exposée  à  l'article  Rapport  des  intervalles, 
on  a  développé  les  différents  rapports  des  degrés  do  ré 
et  ré  mi,  qui  constituent  un  ton,  c'est-à-dire  do  ré, 
comme  9  :  8,  et  ré  mi,  comme  9 :  10.  Ce  dernier  rapport 
est  plus  petit  que  l'autre  de  80  :  81,  ou  du  commasyntonique. 
De  tout  cela  il  résulte  que  dans  l'échelle  do,  ré,  mi,  fa, 
soi,  la,  si ,  do,  les  tons  do  ré  et  la  si  s'appellent  tons,  ma- 
jeurs, et  les  tons  ré  mi,  sol  la,  tons  mineurs. 

On  trouvera  aussi  cette  différence  en  divisant  harmonique- 
ment  la  tierce  majeure,  par  exemple,  do  mi,  d'après  la  ma- 
nière que  nous  avons  exposée  à  l'article  Division  des  rap- 
ports. Suivant  cette  opération,  le  ton  do  ré  aura  le  rapport 
9  :  8,  et  le  ton  ré  mi  10  :  9. 


Do 

Mi 

5 

• 
• 

k 

10         : 

9 

:         8 

90         : 

80 

:        72 

do        ; 

ri 

:       mi. 

Une  telle  différence  résulte  aussi  de  l'addition  et  soustrac 
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tion  des  intervalles.  En  faisant  l'addition,  par  exemple,  d'un 
ton  majeur  avec  un  ton  mineur,  on  aura  pour  résultat  la 
tierce  majeure ,  et  en  retranchant  de  celle-ci  le  ton  majeur 
on  aura  pour  différence  le  ton  mineur. 

Doré  =     9:8 
ré  mi  =  10:9 


do  mi  ===  90  :  72 


9  )       10  :  8 

2  )         h  '.  U  =  do  mi. 

do  mi  =     5  :  h 
do  ré  =     8:9 


40  :  36 

A  )       10  :  9  =  ré  mi. 

On  donne  aussi  vulgairement  le  nom  de  ton  majeur  où 
mineur,  au  mode  majeur  ou  mineur  (Voy.  Tuono). 
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TUONO  MINORE  =  TON  MINEUR.  —  (Voy.  l'art,  précé- 
dent). 

TUONO  RELATIVO  =  TON  RELATIF.  —  C'est  celui  qui 
a  quelque  analogie  plus  ou  moins  éloignée  avec  le  ton  princi- 
pal. Les  relatifs  les  plus  rapprochés  des  tons  majeurs  sont 
ceux  de  la  quinte  et  de  la  quarte  majeures,  de  la  sixte  et  de  la 
tierce  mineures.  Ceux  des  tons  mineurs  sont  la  tierce  et 
la  sixte  majeures,  la  quinte  et  la  quarte  mineures. 

TURCHIA  =  TURQUIE  (aperçus  sur  la  musique  en).  — 
D'après  de  récentes  observations  faites  dans  ces  contrées  par 
de  savants  voyageurs ,  il  résulte  que  les  Turcs  aiment  beau- 
coup la  musique,  sans  cependant  lui  donner  une  valeur  d'art. 
Aujourd'hui  il  est  de  bon  ton  à  Constantinople  de  trouver 
du  plaisir  à  la  musique,  et  de  savoir  jouer  de  quelque  instru- 
ment. Les  Turcs  bien  élevés  chantent  peu,  et  les  hommes  du 
peuple  au  contraire  beaucoup  ;  et  si  aux  yeux  des  premiers 
c'est  chose  déshonorante  de  chanter  en  public  pour  de  l'ar- 
gent, ils  aiment  néanmoins  à  se  faire  entendre  dans  des  cer- 
cles intimes  et  dans  leurs  harem.  C'est  à  tort  que  Guy  croit 
que  les  Turcs  n'ont  aucune  théorie  musicale.  Il  est  vrai  que 
la  plupart  apprennent  à  chanter  et  à  jouer  par  le  seul  secours 
de  l'oreille,  et  que  les  plus  exercés  improvisent  à  leur  gré. 
Toutefois  ils  ont  des  signes  réguliers  pour  noter  les  sons,  un 
rhythme  régulier  dans  leur  mélodie;  leur  chant  a  une  juste 
intonation,  et  leur  exécution  une  mesure  convenable.  Pour 
noter  leurs  sons  ils  se  servent  de  nombres,  comme  les  an- 
ciens ,  et  leurs  chansons  populaires  les  plus  répandues  sont 
notées  de  cette  façon. 

La  musique  turque ,  comme  celle  de  toutes  les  nations  qui 
ignorent  l'art  véritable ,  ne  sort  pas  des  deux  extrêmes  ;  car 
elle  est  ou  très  douce ,  ou  bien  excessivement  heurtée  et 
bruyante ,  et  elle  peut  être  parfaitement  comparée  à  la  fa- 
meuse musique  des  montagnards  écossais.  L'amour  et  la 
guerre,  voilà  les  éternels  textes  des  chansons  turques,  et 
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leurs  harmonies  dépassent  rarement  l'accord  de  dominante, 
ou  celui  du  mode  relatif  en  mineur,  et  vice  versa.  Les 
chants  d'amour  et  les  chants  militaires  sont  toujours  dans  le 
mineur,  caractère  propre  des  nations  qui  ne  connaissent  pas 
l'art  musical. 

C'est  du  reste  une  chose  digne  d'observation  que  les  Turcs, 
particulièrement  les  plus  habiles ,  ne  se  contentent  pas  d'ex- 
primer dans  leurs  mélodies  les  sentiments  tendres  au  moyen 
de  nos  tons  entiers  et  de  nos  demi-tons ,  mais  qu'ils  y  font 
entrer  même  les  quarts  de  tons,  et  en  font  une  bonne  appli- 
cation. Cependant  ils  ont  peu  d'instruments  susceptibles 
d'une  telle  division  en  quarts  de  ton,  et  le  tambur,  instru- 
ment avec  un  fort  long  manche,  armé  de  huit  cordes  métal- 
liques, et  joué  avec  un  plectre  en  écaille  de  tortue,  manque 
en  quelque  partie  de  cette  faculté. 

Les  Turcs  expriment  leurs  plaintes  amoureuses  sur  la  gui- 
tare ou  sur  le  psaltérion ,  ou  encore  par  le  secours  du  chant 
accompagné  du  psaltérion.  S'ils  ne  parviennent  à  s'affranchir 
de  l'amour,  c'est  le  désespoir  qui  s'empare  d'eux,  et  alors  la 
chanson  et  la  musique  prennent  un  caractère  farouche  et  tout 
à  fait  semblable  à  la  musique  militaire.  La  chanson  popu- 
laire est  toujours  d'une  couleur  militaire  et  pleine  des  puis- 
santes explosions  de  désespoir  d'un  amour  malheureux.  De 
là  vient  qu'exécutée  par  un  homme  sans  éducation  (et cette 
classe  en  Orient  goûte  plus  en  général  le  désespoir  que  les 
plaintes),  elle  ressemble  plutôt  à  de  grands  cris  qu'à  un  chant 
animé. 

Les  officiers  les  plus  considérables  regardent  comme  une 
chose  convenable  et  en  même  temps  de  luxe,  d'être  entourés 
de  nombreux  musiciens.  Les  principaux  instruments  militai- 
res sont  le  hautbois,  les  cimbales,  de  petits  tambours  de  tous 
genres,  le  gros  tambour,  les  octavins,  le  triangle,  etc.  Ils  se 
servent  rarement  de  clarinette  et  de  Basson.  L'effet  de  ces 
divers  instruments  est  très  fort;  c'est  plutôt  un  bruit  rhylh- 
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inique  qu'une  véritable  musique.  Le  gros  tambour,  qui  excite 
tant  d'enthousiasme  chez  les  Turcs,  observe  une  mesure 
exacte,  et  il  est  certain  qu'au  fond  il  y  a  une  certaine  méthode 
dans  tout  ce  vacarme.  Tous  les  morceaux  de  musique  se  res- 
semblent en  ce  sens,  que  si  l'on  n'y  apporte  l'attention  la 
plus  soutenue,  on  croirait  entendre  éternellement  la  même 
chose,  comme  dans  la  musique  des  montagnards  écossais. 

Il  existe  chez  les  Turcs  et  les  Perses  un  singulier  usage,  au- 
quel se  mêle  une  douce  musique.  Il  y  a  une  espèce  de  der- 
viches, appelée  mewiewi  (tourneurs)  ;  ils  sont  chargés  de 
hurler  sans  cesse,  avec  de  terribles  grimaces,  Âtla-hu, 
Alla-hu  (Dieu  Jéhovah).  Les  plus  dévots  accomplissent  cet 
acte  en  tenant  entre  les  dents  un  morceau  de  fer  rouge ,  et 
ils  soufflent  en  dehors  la  braise  avec  une  telle  force,  qu'il  en 
jaillit  des  étincelles,  et  en  même  temps  ils  tournent  sur  un 
pied  avec  une  incroyable  rapidité.  Pendant  cette  sainte  céré- 
monie, les  derviches  chantent  à  l'unisson  quelques  chœurs, 
avec  l'accompagnement  d'une  flûte  ou  d'un  petit  tambour. 
Gette  musique  douce  et  pieuse  rend  les  forces  au  tourneur, 
s'il  vient  à  les  perdre,  jusqu'à  ce  qu'enfin  le  malheureux 
tombe  épuisé  et  souvent  évanoui.  Alors  on  accourt  avec 
grande  vénération  ;  il  est  estimé  bien  heureux.  On  cherche  à 
le  restaurer,  à  le  fortifier,  jusqu'à  ce  qu'il  se  trouve  en  état 
de  recommencer  ces  preuves  de  sa  crainte  de  Dieu. 

Outre  les  instruments  dont  il  a  été  déjà  parlé,  on  emploie 
encore  plus  ou  moins,  en  Turquie,  le  keman ,  violon  sem- 
blable au  nôtre  ;  Vajakati  keman,  espèce  de  violon  avec  un 
pied ,  et  qui  se  joue  comme  la  contrebasse  ;  le  sine  ke- 
man, ou  viole  d'amour  ;  le  rebab,  instrument  à  archet  avec 
deux  cordes;  le  tambuv,  dont  il  a  été  déjà  question  ;  le 
mescat,  instrument  à  plusieurs  roseaux  inégaux,  gradués 
de  façon  à  former  plusieurs  octaves ,  comme  la  flûte  à  Pan  ; 
le  santur,  ou  psaltérion  à  cordes  métalliques,  qui  se  joue 
avec  de  petites  baguettes  ;  le  canun ,  espèce  de  psaltérion  \\ 
Tome  ti.  25 
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cordes  en  boyaux,  dont  les  femmes  du  sérail  jouent  avec  des 
dés  en  écaille  de  tortue,  armés  de  pointes  en  coco  ;  le  daïre, 
c'est  un  cercle  de  trois  pouces ,  sur  lequel  est  étendue  une 
peau ,  mais  seulement  d'un  côté  ;  dans  cinq  endroits  sont 
fixées  sur  de  petites  barres  de  fer  de  petites  lames  en  cuivre, 
dont  le  bruissement  accompagne  le  jeu  de  celui  qui  frappe  ; 
enfin  la  pandura. 

Un  trait  de  l'histoire  de  Turquie  (V.  Cantimir,  liisî.  OU. , 
t.  3,  p.  101)  prouve  bien  quels  grands  effets  cette  nation  at- 
tribue à  la  musique.  Amurad  IV  prit  d'assaut  la  ville  de  Bag- 
dad, en  1637,  et  fit  passer  au  fil  de  l'épée  un  grand  nombre 
de  prisonniers.  Déjà  il  avait  arrêté  qu'on  n'épargnerait  per- 
sonne, qu'on  égorgerait  tous  les  habitants,  lorsque  Scliah- 
Culi,  l'Orphée  de  la  Perse,  trouva  moyen  de  se  présenter 
devant  le  farouche  Sultan  ,  en  chantant  avec  le  scsckta,  ou 
psallérion  (espèce  de  harpe  à  six  cordes) ,  la  tragique  des- 
truction de  Bagdad  et  le  triomphe  du  vainqueur.  La  mélodie 
fut  si  insinuante  et  si  merveilleuse,  qu'il  parvint  à  ramollir  le 
cœur  dur  de  ce  barbare,  et  à  lui  arracher  des  larmes  de 
pitié.  Le  massacre  fut  suspendu,  et  ainsi  le  grand  musicien 
sauva  la  vie  à  un  peuple  immense.  Amurad  l'emmena  avec 
lui  à  Conslantinople  avec  quatre  autres  habiles  musiciens, 
et ,  ajoute  l'historien ,  la  musique  perse,  que  l'on  croyait 
ensevelie  sous  les  murs  de  Bagdad ,  se  répandit  par  lui  dans 
toute  la  Turquie. 

TUTTA  FORZA.  —  Expression  introduite  depuis  quelques 
années  dans  la  musique  moderne,  pour  indiquer  un  degré  de 
force  plus  grand  que  le  superlatif  fortissimo  ! 

TUTTI  (abrév.  T.).  —  Indique  la  reprise  de  tout  le  chœur 
après  l'exécution  d'un  solo,  ou  bien  la  reprise  des  voix  de 
ripiène  après  une  suspension  de  ces  mêmes  voix,  pendant 
le  chant  d'une  ou  plusieurs  parties  obligées. 

Dans  les  tutti,  le  compositeur  déploie  ordinairement  toute 
la  puissance  de  l'harmonie  pour  établir  des  contrastes  entre 
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les  mélodies  gracieuses,  les  traits  élégants  et  rapides  de  l'in- 
strument qui  récite,  et  les  effets  brillants  de  l'orchestre. 

TYPOTONE,  s.  m.  * —  Nouveau  diapason  inventé  par 
M.  Pinsonnat,  à  Amiens.  Ce  diapason  est  formé  d'une  petite 
plaque  en  nacre,  percée  d'une  ouverture  en  biseau,  sur  la- 
quelle est  appliquée  une  petite  lame  métallique.  Cette  plaque 
se  met  entre  les  dents  ,  en  tournant  le  côté  de  la  lame  vers 
l'intérieur  de  la  bouche ,  et  le  moindre  souffle  suffit  pour  en 
tirer  un  ia  assez  semblable  à  celui  que  produirait  un  haut- 
bois. Placé  dans  cette  position  le  Typotone  peut  donner  le 
ia  aussi  souvent  qu'on  veut,  jusqu'à  ce  qu'on  ait  trouvé  l'u- 
nisson parfait  sur  l'instrument  qu'on  accorde.  M.  Pinsonnat 
a  adopté  pour  son  diapason  le  ia  de  l'École  royale  de  mu- 
sique. 

Le  principe  sur  lequel  est  basé  le  Typotone  est  celui  de 
la  résonnance  des  lames  métalliques  mises  en  vibration  par 
l'action  de  l'air;  c'est  le  même  dont  on  entend  l'effet  dans 
les  tuyaux  d'orgue  de  l'espèce  qu'on  nomme  jeux  d'anches. 
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TJDITO,  5.  m.  =  OUÏE,  s.  f.  —  L'ouïe  est  ce  sens  qui, 
selon  l'expérience  et  le  témoignage  unanime  de  presque  tous 
les  philosophes  anciens  et  modernes,  produit  en  nous  les 
sensations  les  plus  vives.  Le  seul  organe  auditif  peut  calmer 
une  grande  agitation  de  l'ame  (  Jrislid.  Quintit,  pag.  66, 
Edit.    Meibomii).  Plutarque  dit   que  l'ouïe  exerce  une 

*  Ajouté  parle  Traducteur. 
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grande  influence  sur  l'état  de  notre  ame  ;  Pluton  et  Gicéron 
partagent  la  même  opinion.  Assentior  Piatom,  nihit  tant 
facile  in  animos  teneros  algue  moites  influer e,  quant 
varios  canendi  sonos,  quorum  vix  dici  potest ,  quanta 
sit  vis  im,  utramque  partem,  namque  et  incitât  tan- 
guentes,  et  ianguefacit  excitai  os ,  et  tum  remittit,  tum 
contrahit  animos  (  Cic.  de  Leg.).  Dans  un  autre  endroit 
{de  Orator.,  cap.  53),  Cicéron  appelle  l'organe  auditif  le 
messager  de  l'ame,  et  Aristote  (Lect.  19,  Quœst.  probL) 
l'appelle  même  le  sens  de  la  morale ,  attendu  que  les  cou- 
leurs, la  saveur,  les  odeurs  n'exercent  pas  une  influence 
aussi  puissante  sur  nos  mœurs  que  les  sons  de  la  musique. 
Bacon  soutient  l'opinion  d' Aristote.  Auditus  magis  immé- 
diate commovet,  quam  cœteri  sensus 9  magisque  incor- 
poraiiter  quam  odoratus.  Visus  enim  et  tactus  organa 
habent,  quœ  tam  obvium  et  immediatum  ad  spiritus 
accessum  haud  pr  estant ,  ut  auditus  (Bac.  de  VeruL, 
p.  784).  Montesquieu,  dans  son  ouvrage  intitulé  :  Y  Esprit 
des  lois  (liv.  IV,  chap.  8),  dit  qu'il  n'y  avait  pas  de  meilleur 
remède  que  la  musique  pour  civiliser  les  Grecs.  Plusieurs 
autres  auteurs  modernes  s'accordent  à  dire  que  rien  n'est 
aussi  capable  d'agir  sur  le  cœur  humain  et  d'y  exciter  aussi 
puissamment  des  sentiments  moraux  que  le  sens  auditif. 
On  pourrait  même  expliquer  cette  opinion  physiologique- 
ment,  si,  comme  le  célèbre  anatomiste  Sœmmering ,  on  vou- 
lait chercher  l'organe  du  sensorium  commun  dans  l'humidité 
des  cavités  du  cerveau.  Parmi  tous  les  nerfs,  dit-il,  il  n'en  est 
aucun  qui  soit  aussi  nu  et  dans  un  contact  aussi  immédiat 
avec  cette  humidité  que  l'extrémité  de  la  septième  paire  de 
nerfs,  c'est-à-dire  le  nerf  auditif.  C'est  pourquoi  les  sourds- 
nés  sont  plus  malheureux  que  les  aveugles;  c'est  pourquoi  la 
musique  est  de  tous  les  arts  celui  qui  nous  fait  goûter  les 
plus  pures  et  les  plus  suaves  jouissances.  Le  plaisir  que  nous 
trouvons  dans  les  sons  est  basé  sur  la  nature  humaine,  et 


LDI  389 

c'est  cette  nature  qui  nous  oblige  d'éclater  en  certains  sons, 
suivant  les  divers  sentiments  qui  affectent  notre  ame.  La  dou- 
leur nous  fait  crier,  telle  autre  disposition  de  l'ame  nous  fait 
émettre  involontairement  des  soupirs.  Cette  langue  naturelle 
est  la  même  dans  toutes  les  régions  du  globe  ;  l'humanité 
tout  entière  la  comprend,  car  c'est  l'ouvrage  de  la  nature; 
l'éducation  et  les  usages  n'ont  sur  elle  aucun  pouvoir,  ni  ne 
peuvent  la  changer.  Nous  pouvons  entendre  parler  cent  na- 
tions en  autant  de  langues  qui  nous  seront  inconnues,  et  nous 
nous  apercevrons  aussitôt  si  celui  qui  parle  est  triste ,  gai , 
humble,  courroucé,  tendre,  etc.,  et  nous  nous  sentirons  mus 
par  les  mêmes  sentiments.  Et  si  la  force  du  son  seul  est  si 
grande,  combien  ne  doit-il  pas  l'être  encore  plus  le  pouvoir 
du  langage  parfait  de  la  musique ,  qui  représente  les  affec- 
tions de  l'ame  suivant  ses  innombrables  modifications? 

Comme  donc  l'organe  auditif  est  la  voie  principale ,  au 
moyen  de  laquelle  nous  éprouvons  les  charmes  de  la  musique, 
et  que  l'influence  de  cet  organe  se  fait  sentir  si  puissamment 
sur  nos  sens  moral  et  physique,  nous  croyons  nous  rendre 
agréables  à  nos  lecteurs  en  leur  offrant  une  courte  description 
de  l'organe  de  l'ouïe,  d'autant  plus  qu'il  constitue  une  branche 
de  l'acoustique,  c'est-à-dire  de  la  science  physique  du  son. 

L'organe  auditif  est  très  compliqué  et  se  compose  de 
l'oreille  externe,  moyenne  et  interne. 

V oreille  externe  contient  le  pavillon,  le  conduit  audi- 
tif externe  et  la  membrane  du  tympan.  Le  pavillon  pré- 
sente cinq  éminences,  savoir:  Y  hélix,  Y  anti-hélix,  le  tra- 
gus ,  Yanti-tragus,  le  lobule,  et  trois  cavités  qui  sont 
celle  de  Y  hélix,  celle  de  la  fosse  naviculaire  et  la  conque. 
Le  pavillon  est  formé  d'un  fibro-cartilage  mou  et  élastique, 
recouvert  d'une  peau  mince  et  sèche ,  au  dessous  de  laquelle 
on  voit  un  grand  nombre  de  follicules  sébacés,  qui  lui  don- 
nent son  lustre  et  en  partie  sa  souplesse.  Le  pavillon  possède 
gn  outre  ses  muscles  qui,  dans  les  hommes,  ne  produisent 
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cependant  pas  un  mouvement  bien  remarquable.  Le  conduit 
auditif  externe ,  diversement  recourbé,  s'étend  de  la  partie 
inférieure  de  la  'conque  jusqu'à  la  membrane  du  tympan , 
dont  il  est  parlé  plus  bas. 

h' oreille  moyenne  est  composée  de  la  caisse  du  tympan, 
qui  renferme  la  chaîne  des  osselets ,  des  cellules  mastoï- 
diennes et  du  conduit  guttural,  ou  trompe  d'Eustache. 
La  caisse  du  tympan  est  une  cavité  irrégulière,  presque  toute 
osseuse,  qui  sépare  l'oreille  externe  de  l'oreille  interne.  Sa 
paroi  interne  présente  en  haut  le  trou  ovale  qui  communi- 
que dans  le  vestibule  et  se  trouve  bouché  par  une  mem- 
brane. Immédiatement  au  dessous  du  trou  ovale  est  une 
saillie  appelée  promontoire ,  et  derrière  celui-ci  se  trouve 
une  légère  excavation  qui  renferme  un  filet  nerveux.  Au 
dessous  du  promontoire  on  voit  une  ouverture  qu'on  nomme 
trou  rond,  qui  correspond  à  la  rampe  externe  du  limaçon  et 
qui  est  également  bouché  au  moyen  d'une  membrane.  La  paroi 
externe  présente  la  membrane  du  tympan  :  elle  est  tendue, 
très  mince,  transparente,  revêtue  en  dehors  d'un  prolonge- 
ment de  la  peau  et  en  dedans  d'une  membrane  muqueuse 
qui  tapisse  la  caisse  du  tympan  ;  elle  est  en  outre  de  ce  côté- 
ci  recouverte  du  nerf  qu'on  appelle  la  corde  du  tympan, 
La  circonférence  de  la  caisse  offre  sur  le  devant  l'ouverture 
du  conduit  d'Eustache,  au  moyen  de  laquelle  elle  communi- 
que avec  la  bouche  et  le  nez.  En  arrière  on  voit  la  fente 
des  cellules  mastoïdiennes ,  existant  dans  la  substance  de 
l'apophise  mastoïdienne,  constamment  remplie  d'air.  La 
chaîne  des  osselets  se  compose  du  marteau,  de  Y  enclume, 
du  lenticulaire  et  de  Yètrier ,  qui  s'étendent  de  la  mem- 
brane du  tympan  jusqu'à  la  fenêtre  ovale  où  est  fixée  la  base 
de  l'étrier.  Quelques  petits  muscles  sont  destinés  à  mouvoir 
cette  chaîne,  à  tendre  et  même  à  relâcher  les  membranes 
auxquelles  elle  correspond. 

V oreille  interne,  qui  se  trouve  au  delà  du  tympan  et 


UDI  391 

plus  en  dedans  que  lui,  consiste  dans  un  assemblage  de  cavités 
diversement  configurées,  dont  l'ensemble  se  nomme  le  laby  - 
rinthe  et  se  compose  du  limaçon  ,  des  canaux  demi-cir- 
culaires, du  vestibule  et  des  aqueducs  de  Cotunio.  Le 
limaçon  est  une  cavité  osseuse  dont  la  figure  en  spirale  se 
divise  dans  la  rampe  externe  qui  communique  avec  la 
caisse  du  tympan  au  moyen  de  la  fenêtre  ronde ,  et  dans  la 
rampe  interne  qui  communique  avec  le  vestibule.  Les  ca- 
naux demi-circulaires  sont  trois  cavités  cylindriques ,  dont 
deux  sont  disposées  horizontalement  etia  troisième  verticale- 
ment. Ces  canaux  aboutissent  au  vestibule  par  cinq  ouver- 
tures, dont  trois  sont  eilyptiques.  Le  vestibule,  qui  est  comme 
le  centre  des  cavités  diverses  composant  le  labyrinthe,  com- 
munique dans  la  caisse  au  moyen  de  la  fenêtre  ovale,  et  dans 
la  rampe  interne  du  limaçon,  dans  les  canaux  demi-circulai- 
res et  dans  le  conduit  auditif  au  moyen  d'un  grand  nombre 
de  petits  trous.  Les  aqueducs  de  Cotunio  ne  sont  que  deux 
petits  canaux,  connus  sous  le  nom. d'aqueducs  du  limaçon 
et  du  vestibule,  par  lesquels,  selon  Cotunio,  s'échappe  l'eau 
contenue  dans  le  labyrinthe. 

Toutes  les  cavités  du  labyrinthe  sont  tapissées  d'une  mem- 
brane extrêmement  fine  et  délicate,  pourvue  de  vaisseaux 
d'où  coule  un  lluicle  transparent,  légèrement  visqueux,  et  où 
se  répand  le  nerf  auditif  ou  acoustique,  qui  part  du  qua- 
trième ventricule,  entre  dans  le  labyrinthe  et  dans  les  trous 
que  contient  le  conduit  auditif  interne,  communique  dans  le 
vestibule  et  se  divise  en  plusieurs  prolongements,  dont  un 
reste  dans  le  vestibule,  un  entre  dans  le  limaçon  et  deux  sont 
destinés  aux  canaux  demi-circulaires.  La  direction  de  ces  di- 
vers prolongements  dans  les  cavités  de  l'oreille  externe  a  été 
décrite  avec  beaucoup  de  soin  par  le  célèbre  professeur 
Scarpa,  dans  son  ouvrage  intitulé  :  Anatomica  disquisitio 
de  auditu  et  otfactu.  Ticini,  1789. 

li  était  nécessaire  de  poser  ces  observations  pour  pou- 
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voir  faire  connaître  à  présent  de  quelle  manière  l'oreille  re- 
çoit le  son.  Le  pavillon  (qui  cependant  n'est  pas  indispensa- 
ble à  l'ouïe)  réunit  les  rayons  sonores,  et,  grâce  à  sa  forme 
d'entonnoir,  ainsi  qu'à  ses  éminences  et  cavités,  il  les  dirige 
au  conduit  auditif  externe,  où  ces  rayons  se  concentrent  sur 
la  membrane  du  tympan  et  la  mettent  en  état  de  vibration  ; 
ce  qui  n'aurait  pas  lieu  si,  au  delà  de  cette  membrane,  c'est- 
à-dire  dans  la  caisse  du  tympan,  ne  se  trouvait  pas  la  trompe 
d'Eustache  qui  renouvelle  l'air.  Les  vibrations  de  la  mem- 
brane font  aussi  vibrer  les  osselets  et  l'air  de  la  caisse  du 
tympan,  et,  renforcées  par  la  résonnance  que  semblent  pro- 
duire les  cellules  mastoïdiennes,  elles  se  propagent  dans  le 
labyrinthe  par  les  trous  ovale  et  rond.  L'eau  du  labyrinthe, 
soumise  à  ces  mêmes  vibrations,  produit  dans  les  canaux  et 
dans  les  aqueducs  du  limaçon  une  espèce  de  flux  et  reflux 
proportionné ,  d'où  le  nerf,  qui  se  trouve  ici  répandu,  reçoit 
des  impressions  telles,  qu'étant  communiquées  au  cerveau, 
elles  font  naître  la  sensation  de  l'ouïe. 

Les  physiologistes  n'ont  pas  encore  décidé  dans  quelle  par- 
tie de  l'organe  auditif  est  le  principal  siège  de  l'ouïe  ;  on 
ne  sait  pas  expliquer  non  plus  comment  on  peut  entendre 
plusieurs  sons  simultanément  ;  pourquoi  on  n'entend  qu'un 
seul  son  avec  deux  oreilles  ;  d'où  dérive  la  sensation  agréa- 
ble ou  désagréable  des  sons  et  plusieurs  autres  phénomènes. 

UGAB.  —  Il  paraît  que  c'était  chez  les  hébreux  le  nom 
général  des  instruments  à  vent. 

ULÏIMA  CONJUNGT ARUM.  —  Quatrième  corde  du  tétra- 
corde  synnemenon  (Voy.  le  tableau  des  tétracordes  à  l'art. 
Greci  antichi). 

ULTIMA  DIVISARUM.  —  Quatrième  corde  du  tétracorde 
diezeugmenon. 

ULTIMA  EXGELLENTIUM.  —  Nom  latin  de  la  quatrième 
corde  du  télracorde  hyperboiaeon  du  système  des  anciens 
Grecs. 


UNCA.  —  Nom  ancien  de  la  croche. 

UNDA-MARIS.  —  C'est  le  nom  d'un  jeu  d'orgue  de  tuyaux 
à  anches,  de  huit  pieds,  accordé  un  peu  plus  haut  que  les 
autres  jeux,  et,  à  cause  de  cela,  formant  avec  eux  une  sorte 
de  battement  qui  a  quelque  analogie  avec  le  mouvement 
des  flots. 

UNDECIMA  =  ONZIÈME ,  s.  f.  —  Intervalle  de  onze  de- 
grés, ou  bien  une  quarte  distante  d'une  octave  de  sa  note 
fondamentale.  Considérée  comme  intervalle,  c'est  le  cas 
d'appliquer  tout  ce  qui  a  été  dit  de  la  dixième  (V.  cet  art.  ). 
Quant  à  sa  contexture  harmonique ,  il  en  est  parlé  à  l'article 
Accord  de  onzième. 

UNGHERIA  =  HONGRIE  (notices  sur  la  musique  en).— 
C'est  vers  le  ixe  siècle  que  les  Hongrois  abandonnèrent 
l'Asie  pour  conquérir  cette  partie  de  l'Europe  que  depuis 
lors  ils  ont  toujours  occupée.  Ils  aimaient  la  musique,  comme 
tous  les  peuples  asiatiques  ;  et  il  paraît  que ,  dans  les  pre- 
miers temps  de  leur  établissement ,  ils  ne  se  servaient  que 
d'instruments  rapportés  d'Asie ,  et  qui,  presque  tous,  étaient 
des  instruments  à  vent. 

Il  est  prouvé  par  un  diplôme  duroiBélalII,  en  1192,  que  ce 
prince  envoya  à  Paris  un  certain  Elvin  pour  y  apprendre  la 
musique.  Il  y  fut  peut-être  déterminé  par  sa  seconde  femme , 
Marguerite,  fille  de  Louis  VII,  qu'il  avait  épousée  en  1186. 

La  musique  hongroise  resta  cependant  dans  la  médiocrité 
jusqu'au  temps  de  Mathias  Corvin,  fils  du  fameux  Corvin.  Il 
rendit  les  Hongrois  rivaux  des  autres  nations  dans  les  sciences 
et  dans  les  arts,  que  lui-même  il  cultivait  Le  nonce  du  Pape, 
qui  vint  à  Bude  en  1483  pour  faire  la  paix  entre  l'empereur 
Frédéric  et  Corvin ,  combla  d'éloges  les  chanteurs  de  sa  cha- 
pelle dans  une  lettre  adressée  au  Souverain  Pontife. 

Sous  les  rois  Ladislas  VI  et  Louis  II,  la  musique,  quoique 
cultivée  avec  soin ,  l'était  avec  moins  d'éclat.  On  diminua  le 
nombre  des  artistes  de  la  chapelle  de  la  cour. 


Gomme  tous  les  autres  peuples,  les  Hongrois  n'avaient 
d'abord  qu'un  chant  sans  mesure  et  sans  mode  déterminé, 
sur  une  poésie  sans  harmonie.  Du  reste ,  tandis  que  presque 
toutes  le  nations ,  particulièrement  celles  du  Nord ,  aimaient 
les  sons  vifs  et  aigus ,  les  Hongrois  au  contraire  aimaient  les 
sons  moyens  et  les  mouvements  lents. 

Le  chant  régulier  fut  plus  tard  introduit  en  Hongrie  avec  la 
religion  chrétienne  et  les  belles-lettres.  Sous  le  roi  Etienne, 
des  Hongrois  se  présentèrent  devant  saint  Gérard,  leur  évê- 
que,  et  le  prièrent  de  faire  instruire  leurs  fils  dans  les  lettres. 
L'évêque ,  ainsi  le  rapporte  l'histoire ,  remit  ces  enfans  aux 
soins  de  Walter;  et  ils  firent  sous  lui  tant  de  progrès  dans  la 
grammaire  et  la  musique  ,  que  les  nobles  et  les  magnats  lui 
confièrent  aussi  les  leurs. 

Aujourd'hui  le  Hongrois  danse  beaucoup  ;  la  danse  est  sa 
passion;  aussi  la  musique  nationale  est- elle,  pour  ainsi  dire, 
une  musique  de  danse.  Elle  a  ordinairement  un  caractère 
mélancolique;  mais  souvent  aussi  elle  est  bruyante  et  semble 
exciter  à  la  guerre.  Les  Hongrois  aiment  les  modes  mineurs , 
comme  les  Russes;  et  si  une  danse  commence  en  majeur,  elle 
tombe  bientôt  en  mineur.  Ils  aiment  aussi  beaucoup  les 
triolets. 

Le  verbunkos  (danse  pour  recruter)  est  lent,  lier  et  guer- 
rier ;  peut-être  a-t-il  quelque  rapport  avec  les  danses  tra- 
giques des  anciens  Grecs.  La  danse  rapide  est  au  contraire  vive 
et  entraînante  ;  ses  pas  et  ses  tours  rapides  la  font  ressembler 
à  une  danse  de  Bacchantes  et  la  rendent  excessivement  fati- 
gante. Le  peuple  est  passionné  pour  cette  danse.  Il  y  en  a 
une  autre  qui  tient  le  milieu  entre  ces  deux. 

La  plupart  de  ces  danses  conservent,  du  reste ,  une  em- 
preinte de  la  primitive  férocité  et  de  la  rudesse  de  ces 
peuples.  Souvent  aucune  loi  de  l'art  n'est  observée  dans  la 
partie  harmonique  de  la  musique,  car  les  Zingari  (Bohé- 
miens)   qui  l'exercent  ne  l'entendent  nullement.  Le  nom 
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de  Zigan  (  Zingari  )  les  choque  ,  et  ils  se  donnent  celui  de 
Ui-Magyar  (nouveaux  Hongrois).  Il  n'est  pas  rare  de  trou- 
ver chez  eux  du  génie  et  un  remarquable  talent  musical. 
Leur  méthode ,  leur  précision  dans  l'expression  et  les  tran- 
sitions ,  qui  ne  sont  que  la  conséquence  de  leur  organisation 
et  du  sentiment  musical ,  étonnent  souvent  le  véritable  ar- 
tiste, et  ne  sont  nullement  faciles  à  imiter.*  Leurs  modes 
ressemblent  aux  modes  anciens,  éolien,  hypo-dorien,  hypo- 
éolien  et  hipo-phrygien.  Ils  jouent  le  plus  souvent  en  si  \? , 
mi\?  ,  ia\?  et  la  mineur.  Leurs  instruments  ordinaires  sont 
le  violon  et  lepsaltérion  allemand.  Cependant  leur  plus  ancien 
instrument  est  le  habom-sip ,  espèce  de  fifre  ou  chalumeau 
qui  ressemble  au  hautbois,  mais  plus  court  et  excessivement 
criard.  C'est  avec  cet  instrument  qu'anciennement  on  appe- 
lait des  montagnes  les  nationaux  à  une  levée  en  masse.  Le 
prince  Ragoczy  l'employait  en  campagne  selon  l'antique 
usage;  aussi  a-t-il  pris  depuis  le  nom  de  ragoczy-pfeife 
(fifre  de  Ragoczy).  Dans  quelques  districts  de  Hongrie  le 
peuple  danse  au  son  de  cet  instrument ,  qui  est  aussi  gros- 
sier et  barbare  que  la  musique  même  de  la  danse  ragoc- 
zienne  est  une  farouche  confusion  de  sons  incohérents.  Quant 
aux  Zingari,  il  faut  en  outre  remarquer  que  depuis  quelque 
temps  ils  ont  adopté  les  instruments  à  vent,  et  surtout  la 
clarinette  qui  remplace  îe  psaltérion. 

Il  y  a  une  autre  singularité  dans  la  musique  de  danse  en 
Hongrie ,  c'est  qu'en  dansant  on  marque  la  mesure  avec  les 
éperons,  en  les  frappant  l'un  contre  l'autre;  les  femmes 
même  de  la  classe  commune  et  les  villageoises  portent  les 
tcisma  ou  bottes  à  la  hongroise ,  et  dansent  de  cette  façon. 

Les  Slaves,  qui  habitent  une  grande  partie  du  pays,  et  les 

*  Je  me  rappelle  avoir  entendu  en  Hongrie  un  des  plus  fameux  musi- 
ciens des  zingari.  Sans  connaître  une  seule  note,  il  improvisait  sur  le  violon 
des  passages  d'une  difficulté  extrême,  et  telle  qu'il  pouvait  défier  un  violo- 
niste peu  ordinaire. 
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Valaques  en  Transylvanie,  aiment  beaucoup  la  cornemuse. 
Les  Grecs  qui  sont  en  Hongrie  aiment  aussi  la  danse  natio- 
nale ;  mais  ils  en  ont  une  qui  leur  est  propre ,  entièrement 
différente  de  la  précédente.  Elle  est  accompagnée  de  la  pan- 
dura,  cet  instrument  employé  en  Turquie.  Les  nouveaux 
Grecs  dansent  en  cercle,  ayant  les  genoux  repliés,  et  les 
paysans  valaques  sautillent  en  rond  avec  leurs  bâtons  ;  c'est 
comme  une  danse  d'ours. 

En  Hongrie  les  chansons  nationales  sont  pour  la  plupart 
plaintives  et  passionnées;  cependant  il  y  en  a  beaucoup  de 
celles  du  bas  peuple  qui  sont  grossières,  féroces  et  obscènes. 

C'est  encore  une  chose  remarquable  que  chaque  comtat 
hongrois  ou  département  ait  aussi  bien  dans  la  musique  de 
danse  que  dans  les  chansons ,  son  ton  propre  et  son  texte 
caractéristique. 

Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  n'est  applicable  qu'au  bas 
peuple ,  car  la  bourgeoisie  et  la  noblesse  des  villes ,  comme 
les  riches  propriétaires  dans  les  camp  agn  s,  cultivent  la  mu- 
sique avec  autant  de  zèle  qu'elle  l'est  dans  1 .;  autres  villes 
d'Allemagne,  d'italiejet  de  France  ;  et  comme  dans  les  sociétés 
distinguées ,  outre  le  hongrois  et  le  latin ,  on  parle  encore 
l'allemand,  l'italien  et  le  français,  de  même  on, a  adopté  la 
musique  de  ces  trois  nations.  La  musique  d'église  est  cepen- 
dant négligée  comme  partout;  et  ce  n'est  qu'à  Eisenstadt, 
résidence  du  prince  Esterhazy,  qu'il  subsiste  encore  un  reste 
de  la  chapelle ,  autrefois  si  brillante  sous  la  direction  de 
Joseph  Haydn;  on  y  exécute  de  bonne  musique  d'église , 
assez  favorisée  par  .le  prince. 

Dans  quelques  villes  de  Hongrie,  par  exemple  à  Presbourg, 
ma  patrie  *,  il  existe  depuis  long-temps  des  écoles  de  mu- 
sique. 

'  Liehtenthal  est  né  en  1780. 

i\q(c  du  Trad, 
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La  Hongrie  a  produit  le  père  de  la  célèbre  famille  des 
Bach,  Ignace  Pleyel,  Joseph  Weigl ,  Liszt  et  d'autres  compo- 
siteurs distingués. 

UNICHORDUM.  —  Nom  de  la  trompette  marine. 

UNIONE  DE'  REGISTRI  =  UNION  DES  REGISTRES.  — 
L'union  des  deux  registres  de  la  voix  humaine  doit  être  en 
général  le  résultat  de  l'étude  et  de  l'art.  Elle  consiste  à 
s'exercer  continuellement  à  retenir  la  voix  de  poitrine  et  à 
forcer  peu  à  peu  la  voix;; de  tête,  pour  établir  entre  la 
première  et  la  seconde  l'égalité  la  plus  parfaite  possible. 
Cependant ,  dans  le  cas  où  la  voix  de  poitrine  serait  plus 
faible  que  celle  de  tête ,  il  faut  renforcer  l'intonation  des 
dernières  cordes  de  poitrine,  et  dans  une  juste  proportion 
leur  joindre  les  premières  du  fausset,  etc. 

UNISONO  =  UNISSON,  (abrév.  uniss.  ).  —  Rapport  de 
deux  sons  sur  le  même  degré,  c'est-à-dire  d'égale  éléva- 
tion et  gravité.  L'unisson  est  donc  produit  par  un  égal  nom- 
bre d'oscillations  de  deux  corps  vibrant  dans  un  égal  espace 
de  temps.  Si  donc  une  corde  faisant  cent  vibrations  dans  une 
seconde,  rend  un  do,  une  autre  corde  de  la  même  longueur 
et  grosseur,  ayant  la  même  tension,  fera  dans  le  même 
temps  le  même  nombre  d'oscillations,  et  rendra  le  même  do; 
donc  l'unisson  est  comme  1  : 1.  Ce  rapport  d'égalité  étant 
le  plus  compréhensible,  il  s'ensuit  que  l'unisson  sera  aussi  la 
première  et  la  plus  parfaite  consonnance  (  Voyez  les  articles 
Consonnance  et  Dissonance).  Les  anciens  théoriciens  dis- 
tinguaient Yunisonum  desolatum  et  Yunisonum  acutum. 
Le  premier  était  l'unisson  dans  son  sens  le  plus  étroit,  c'est- 
à-dire  un  son  unique,  sans  comparaison  avec  un  autre.  Le 
second  est  celui  qu'on  appelle  aujourd'hui  unisson,  d'après 
l'explication  qu'on  vient  d'en  donner;  et  dans  ce  sens  il  se- 
rait peut-être  mieux  de  dire  éauisson ,  comme  l'a  déjà  pro- 
posé Walther  dans  son  lexique.  On  a  beaucoup  agité  la  ques- 
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lion  de  savoir  si  l'unisson  doit  être  ou  non  compté  dans  les 
intervalles.  La  solution  dépend  de  l'idée  qu'on  attache  au 
mot  intervalle.  Si  c'est  la  distance  d'une  note  à  l'autre , 
pas  de  doute  que  l'unisson  n'est  pas  un  intervalle;  mais 
alors  l'unisson  augmenté  n'en  serait  pas  un  non  plus,  puis- 
que les  deux  sons  qui  le  composent  se  trouvent  sur  le  même 
degré.  Si  l'intervalle  est  le  rapport  des  sons  entre  eux 
relativement  à  leur  acuité  et  d  leur  gravité,  il  faudra 
aussi  considérer  comme  tel  l'unisson,  puisqu'il  établit  un 
semblable  rapport,  c'est-à-dire  le  rapport  d'égale  acuité 
et  d'égale  gravité,  comme  l'unisson  augmenté  établit  le 
rapport  d'inégale  acuité  et  d'inégale  gravité  (  Voyez 
Prima). 

Le  mot  unisono  et  son  abréviation  unis,  s'écrivent  dans 
la  partie  d'orgue  pour  indiquer  que  les  notes  doivent  être 
jouées  sans  accompagnement ,  et  que  les  octaves  seulement 
doivent  être  redoublées. 

Les  même  mot  écrit  dans  une  partition  indique  que 
l'on  doit  jouer  ou  copier  les  mêmes  notes  qui  sont  écrites 
dans  la  ligne  supérieure. 

UNITA  =  UNITÉ ,  s.  f.  —  L'unité  est  le  premier  des 
deux  grands  principes  sur  lesquels  repose  l'harmonie,  non 
seulement  dans  la  musique,  mais  encore  dans  tous  les 
arts. 

Sans  unité  il  n'y  a  ni  son,  ni  accord,  ni  cadence,  ni  phrase, 
ni  période ,  ni  même  morceau  de  musique.  Avec  l'unité  et  la 
variété ,  tout  marche  dans  les  arts  et  dans  chacune  de  leurs 
parties.  Ce  sont  les  deux  balances  dont  l'homme  de  génie 
doit  faire  un  continuel  usage. 

Cette  règle  qui  prescrit  que  l'action  doit  être  une,  et  que 
l'intérêt  se  porte  toujours  sur  le  même  objet,  est  parfaitement 
applicable  aux  compositions  musicales.  Un  thème  musical 
peut  servir  à  produire  une  symphonie  entière;  et  si  ses 
modulations  sont  préparées  avec  art,  si  d'heureux  change- 


IRA  399 

menls  dans  l'harmonie  lui  donnent  de  la  variété  dans  ses  re- 
tours, si  la  gradation  des  demi-teintes  amène  les  grands  ef- 
fets, il  n'y  a  point  a  craindre  que  les  répétitions  du  thème 
fatiguent  les  auditeurs  ;  on  les  entendra  toujours  au  contraire 
avec  un  nouveau  plaisir.  Dans  les  œuvres  des  grands  maîtres 
on  trouve  une  infinité  de  morceaux  composés  sur  un  seul 
motif.  Quelle  unité  dans  la  marche  de  ces  compositions! 
Tout  se  rattache  au  sujet;  rien  d'étranger  ni  dïnconvenant; 
c'est  une  chaîne  dont  on  ne  pourrait  enlever  un  anneau  sans 
la  détruire.  Il  n'y  a  que  l'homme  de  génie,  le  savant  compo- 
siteur qui  puisse  accomplir  une  semblable  tâche,  aussi  admi- 
rable que  diificile. 

La  règle,  qui  veut  que  l'on  conserve  l'unité  des  idées  dans 
une  composition ,  n'est  pas  sans  exception.  Si ,  par  exemple, 
un  air  ou  une  symphonie  présente  une  série  d'images  va- 
riées, le  compositeur  doit  nécessairement  avoir  recours  à 
différentes  mélodies,  pour  se  conformer  à  l'intention  du 
poète.  Il  faut  cependant  que  de  semblables  morceaux  soient 
conduits  avec  un  art  infini  pour  ne  pas  dégénérer  maladroi- 
tement en  une  espèce  de  pot  pourri.  Du  reste  le  composi- 
teur fait  souvent  preuve  de  science  et  de  génie ,  en  réunis- 
sant en  un  seul  deux  ou  trois  motifs.  En  général  on  peut 
affirmer  que  celui  qui  ne  connaît  pas  à  fond  les  secrets  de 
l'harmonie,  ne  donnera  jamais  à  ses  compositions  cette  per- 
fection et  cette  précieuse  unité  qui  contribue  tant  à  leur  force 
et  a  leur  agrément. 

UOMO  (Primo).— Nom  par  lequel  on  désigne  par  fois  un 
sopraniste  castrat. 

URANION,  s.  m.  —  Cet  instrument,  inventé  en  1810  par 
M.  Buschmann ,  en  Saxe,  ressemble  au  mélodion.  Il  est  long 
de  quatre  pieds ,  large  de  deux  et  haut  d'un  et  demi.  Il  a  une 
étendue  de  cinq  octaves  et  demie ,  en  commençant  par  le  fa 
clé  de  basse  au-dessous  de  la  portée. 

Il  a  un  cylindre  couvert  de  drap  et  mis  en  mouvement  par 
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une  roue  et  une  pédale.  Les  sons  de  l'uranion  sont  fort  doux 
et  s'obtiennent  par  le  frottement  du  bois,  et  non  pas  d'un 
métal  ou  du  cristal.  Il  produit  aussi  un  assez  beau  crescendo 
du  piano  au  forte. 

UT.  —  Première  note  de  la  gamme  française  de  ce  nom. 
(Voy.  S otmisazione).  On  la  remplace  souvent  par  do  (Voyez 
cette  syllabe). 

UT  FA.  —  (Voy.  fa  ut). 

UT  QUE  ANT  LAXIS.  —  Dans  l'article  Sotmisation  il  est 
parlé  de  cette  hymne  et  de  son  application  en  musique.  Et  là 
vient  se  placer  à  propos  une  des  belles  inventions  musi- 
cales. 

Quelques  auteurs  veulent  nier  entièrement  que  l'échelle 
musicale  dérive  de  cette  hymne.  Ils  prétendent  qu'il  est  évi- 
dent que  les  noms  monosyllabiques,  qui  indiquent  les  sons, 
furent  mis  tout  exprès  dans  cette  hymne  par  un  chrétien  zélé, 
pour  sanctifier  en  quelque  sorte  les  noms  profanes  des  notes. 
Ils  tiennent  donc  pour  certain  que  les  noms  de  l'échelle 
musicale  sont  tirés  de  l'ancienne  langue  celtique ,  qui  est 
presque  toute  monosyllabique.  Ils  affirment  de  plus  que  Py- 
thagore  lui-même  y  a  puisé  son  système  physico- planétaire 
et  le  dogme  de  la  métempsycose,  qui  était  particulier  aux 
Druides. 

Il  faut  consulter  à  ce  sujet  l'ouvrage  de  M.  Poinsinet  de 
Sivry,  intitulé  :  Origine  des  premières  sociétés. 

Ut  vient  de  theut,  ou  theiUates  des  Celtes,  ou  de  thawJ, 
des  Egyptiens;  c'est  le  même  personnage  que  Saturne 

Ré  de  Ares,  qui  correspond  à  Mars. 

Mi  de  Ogmi,  qui  signifie  Mercure. 

Fa,  du  mot  arabe  fa  (bouche,  entrée),  par  extension  Vé- 
nus, qui  est  l'entrée  de  la  vie. 

Soi,  c'est  le  soleil. 

La  correspond  à  la  lune ,  ta  étant  l'article  par  excellence 
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chez  les  Celtes,  et  la  lune  le  seul  grand  astre  de  la  nuit,  au 
moins  pour  nos  yeux,  comme  le  soleil  est  le  grand  astre  du 
jour. 

UT  RÉ.  —  (Voy.  Ré  ut).    - 

UT  SOL.  —  (Voy.  Sot  ut). 


V 


V.  —  Cette  lettre  est  une  abréviation  des  mots  violino, 
voiti;  W  indique  violini;  V  uni  à  S  (V»  S.  )  signifie  volti 
subito. 

VALOR  DELLE  NOTE  =  VALEUR  DES  NOTES.  —  Durée 
du  son,  déterminée  par  la  figure  différente  des  notes  (Voyez 
Notes). 

VALZ.  —  (Voy.  IVaizev). 

VARIARE  ==  VARIER,  v.  a.  —  Ajouter  à  un  chant  simple 
des  ornements,  soit  en  divisant  les  notes  d'une  plus  grande 
valeur  en  notes  d'une  valeur  moindre,  soit  en  changeant 
quelque  chose  dans  l'accent,  dans  la  force ,  etc.  On  emploie 
particulièrement  cette  méthode  quand  une  cantilène  revient 
plus  d'une  fois,  ou  qu'on  répète  un  morceau  de  musique. 
Pour  cela  il  faut  connaissance  de  l'harmonie,  facilité  d'exé- 
cution, imagination,  goût  et  sentiment. 

Il  n'est  permis  en  aucune  façon  de  varier  dans  un  tutti, 
fieno,  ou  dans  les  parties  d'accompagnement;  la  partie  con- 
certante est  la  seule  qu'il  soit  permis  de  varier  ;  et  encore  ne 
peut- elle  l'être  qu'après  avoir  fait  entendre  la  mélodie 
TOME  II.  2(5 


Zi02  VAR 

simple;  autrement  l'auditeur    ne  pourrait  reconnaître  si 
c'est  un  thème  ou  une  variation. 

VARIAZIONI  =  VARIATIONS,  s.  f.  pi.  —  C'est  une  com- 
position musicale  clans  laquelle  une  cantilène,  appelée  thème, 
est  successivement  ornée  de  différentes  manières  (  Voy.  l'ar- 
ticle précédent). 

Il  n'est  pas  besoin  de  dire  qu'une  telle  cantilène,  ou  thème, 
doit  être  simple,  mais  il  n'est  pas  également  d'une  nécessité 
absolue  qu'elle  soit  belle.  Les  grands  maîtres  choisissent 
quelquefois  par  caprice  une  cantilène  très  triviale  ou  quelques 
sons  détachés,  sans  aucun  sens  par  eux-mêmes,  mais  qu'ils 
varient  de  manière  à  en  faire  un  des  tableaux  les  plus  beaux 
et  les  plus  magnifiques.  En  général,  cependant,  les  thèmes 
pris  dans  les  airs  connus  et  en  vogue  plaisent  plus  dans  leurs 
variations  que  ceux  qui  sont  composés  exprès.  Ils  font  en 
effet  une  impression  plus  vive  sur  les  auditeurs,  qui  s'y  atta- 
chent et  les  suivent  plus  facilement  dans  le  labyrinthe  des 
figures  et  dans  les  brillantes  folies  des  variations. 

Rien  de  plus  facile  que  de  composer  des  variations  à  la 
manière  commune  ;  il  suffit  de  s'emparer  d'un  thème  inventé 
par  un  autre ,  et  de  lui  faire  subir  toutes  les  transformations 
d'usage,  tantôt  sous  la  figure  de  croches,  doubles-croches, 
tantôt  sous  la  figure  de  triolets,  de  sextolets,  tantôt  avec  quel- 
que basse  figurée ,  des  arpèges ,  des  octaves ,  sans  oublier 
l'adagio  dans  le  mode  relatif  et  le  Temps  à  la  polonaise.  On 
pourrait  dire  qu'il  n'y  arien  de  moins  varié  que  de  semblables 
variations.  Mais  quelque  stérile  qu'il  soit  de  sa  nature ,  un 
thème  cesse  de  l'être  entre  les  mains  d'un  habile  composi- 
teur, d'un  savant  contrepointiste.  Les  trente  variations  de 
Jean  Sébastien  Bach  seraient  des  titres  suffisants  pour  faire 
inscrire  son  nom  au  panthéon  musical.  C'est  ainsi  que 
Haydn  ,  Vogler,  Beethoven,  Mozart,  Cramer,  en  ont  donné 
des  exemples  qui  sont  autant  de  chefs-d'œuvre. 

VARIICTA  =  VARIÉTÉ,  s.  f.  —  La  beauté  d'un  travail 
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d'art  se  manifeste  dans  sa  variété;  mais  c'est  du  sein  de 
l'unité  que  doit  sortir  la  variété. 

Une  composition  musicale  aura  de  la  variété  si  elle  est 
riche  d'idées  et  d'images.  Cependant  cette  qualité  dépend 
souvent  de  la  différence  des  formes  données  aux  éléments  de 
la  principale  cantilène  (Voy.  Condotta,  Unità). 

VAUDEVILLE,  s.  m.  —  Petit  poème  le  plus  souvent  d'un 
caractère  plaisant  et  satirique  auquel  on  adapte  des  mé- 
lodies connues,  soit  analogues  à  la  situation  soit  en  opposition 
avec  elle;  mais,  dans  l'un  et  l'autre  cas,  la  musique  doit 
ajouter  à  l'effet  imaginé.  Le  sujet  du  vaudeville  est  la  parodie 
d'une  pièce  jouée  avec  succès  ou  tombée ,  un  événement  re- 
marquable du  temps  qui  donne  prise  à  la  satire  et  promet  du 
plaisir  à  l'auditeur.  Peu  de  jours  après  l'exécution  de  la  Créa- 
tion d'Haydn,  il  parut  un  vaudeville  sous  le  nom  de  la  Récréa- 
tion. La  première  représentation  de  la  Vestale  de  Spontini 
fut  suivie  d'une  parodie  ,  ia  Marchande  de  modes,  qui  dé- 
voila tous  les  défauts  du  poème.  Le  nom  de  l'auteur  de- 
meura inconnu  pendant  quelque  temps;  et  ce  ne  fut  pas 
sans  une  extrême  surprise  que  l'on  apprit  que  Jouy,  l'au- 
teur des  paroles  de  la  Vestale,  était  aussi  l'auteur  de  la 
parodie. 

Selon  Rousseau  le  vaudeville  appartient  exclusivement  aux 
Français,  et  il  prétend  que  la  mélodie  en  est  peu  musicale  et 
ordinairement  sans  goût  et  sans  rhythme.  Cependant,  dans  ce 
jugement  comme  dans  d'autres,  Rousseau  semble  trop  dépré- 
cier la  musique  française  ;  car  il  y  a  des  vaudevilles  qui  ne 
méritent  pas  un  tel  reproche. 

C'est  une  opinion  générale  que  l'inventeur  du  vaudeville 
fut  un  certain  Basselin,  foulon  à  Vire,  en  Normandie.  Ces 
chants  servaient  aux  danses  du  Val-de-Vire;  de  là  ils  furent, 
dit-on,  appelés  dans  l'origine  vaux-de-vire,  et  plus  tard, 
par  corruption,  vaudevilles. 
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YELCHES  (  musique  chez  les  ).  —  *  Les  Velches 
Cambio-Bretons ,  qui  de  temps  immémorial  habitent  le  pays 
de  Galles,  surent  mieux  que  les  autres  anciens  habitants  de 
l'Angleterre  proprement  dite,  se  défendre  contre  l'invasion 
de  tous  les  peuples  qui  conquirent  ce  royaume,  et  ne  se 
mêlèrent  ni  aux  Saxons,  ni  aux  Normands,  ni  aux  Danois  : 
de  là  la  conservation  pure  de  leur  langue  primitive,  de  leurs 
usages  et  de  leurs  arts.  Ces  Velches,  ou  Walches,  ou  Galles, 
passent  pour  être  les  descendants  de  ces  Celtes  qui  ont  tant 
et  si  inutilement  occupé  les  savants  des  xvir  et  xvnr  siècles, 
et  dont  on  a  cru  retrouver  les  traces  chez  les  Bas-Bretons  de 
France.  On  ne  peut  nier  un  fait  fort  singulier,  c'est  que  le 
langage  des  Bas-Bretons  et  celui  du  pays  de  Galles  ont  de 
tels  rapports ,  que  les  habitants  des  deux  pays  s'entendent 
sans  aucune  difficulté ,  tandis  qu'il  n'y  a  pas  la  plus  légère 
analogie  entre  ce  langage  du  pays  de  Galles  et  celui  des  au- 
tres provinces  anglaises.  Un  autre  fait  non  moins  digne  de 
remarque ,  est  que  la  langue  velche  ,  ou  galloise ,  ou  cam- 
brienne,  s'est  conservée  jusqu'aujourd'hui  dans  toute  sa  pu- 
reté, et  que  le  pays  de  Galles  possède  encore  des  poètes  qui 
écrivent  avec  facilité  dans  cette  langue. 

La  musique  du  pays  de  Galles  a  la  même  originalité  que  la 
poésie,  soit  sous  le  rapport  des  formes  de  son  chant,  soit 
sous  ceux  du  rhythme  et  du  mode  d'exécution ,  soit  enfin 
sous  ceux  de  la  forme  des  instruments  et  des  modulations. 
La  plupart  des  pièces  de  chant  des  Gallois  sont  des  stances 
qu'ils  nomment  fenniiions.  On  ne  connaît  rien  dans  la  mu- 
sique d'aucun  peuple  moderne  qui  puisse  donner  l'idée  du 
chant  de  ces  penniUons;  il  faut  l'avoir  entendu  pour  s'en  faire 
une  idée ,  car  il  dépend  autant  de  la  manière  dont  il  est  exé- 
cuté que  de  la  composition.  Les  pennillons  sont  fort  difficiles 
à  chanter,  parce  que  le  chanteur  est  obligé  de  suivre  l'ac- 

'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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compagnateur  qui  module  de  fantaisie  sur  sa  harpe  velche, 
et  qui  s'arrête  dans  le  ton  qui  lui  plaît.  Il  faut  que  le  chan- 
teur puisse  suivre  ces  modulations'sans  changer  le  caractère 
de  l'air.  C'est  à  cause  de  cette  difficulté  que  le  chanteur  ne 
commence  presque  jamais  les  couplets  avec  le  premier  Temps 
de  la  mesure,  afin  de  pouvoir  juger  le  ton  ;  c'est  au  second 
ou  au  troisième  Temps  qu'il  commence  ordinairement.  Un 
bon  chanteur  est  aussi  capable  d'adapter  des  vers  de  mesures 
très  différentes  à  la  même  mélodie  ;  et  cependant  tous  ces 
chanteurs  n'ont  pas  la  plus  légère  idée  des  règles  de  la  mu- 
sique. Aucuns  de  leurs  chants  ne  sont  écrits  ;  tout  est  de  tra- 
dition chez  eux,  mais  leur  intelligence  est  parfaite. 

Deux  instruments  sont  particuliers  au  pays  de  Galles  : 
l'un  est  la  harpe  à  triple  rang  de  cordes  ;  l'autre  est  une  es- 
pèce de  viole  d'une  forme  très  bizarre,  qu'on  appelle  cruth. 
On  pense  bien  que  la  harpe  velche  ou  cambrienne  n'a  point 
de  pédales  ;  cependant  elle  est  pourvue  de  demi-tons,  comme 
nos  harpes  modernes,  au  moyen  de  ses  divers  rangs  de 
cordes.  Nous  avons  dit  qu'elle  en  a  trois.  Les  deux  rangs  ex- 
térieurs sont  montés  à  l'unisson,  ce  qui  a  probablement  pour 
objet  de  produire  des  effets  particuliers  de  doubles  cordes. 
Le  rang  de  cordes  intérieur  est  celui  des  notes  diésées  ou 
bémolisées.  Cette  disposition  offre  de  grandes  difficultés  dans 
l'exécution.  Cependant  les  harpistes  [gallois  jouent  sur  cet 
instrument  des  passages  compliqués  dans  des  mouvements 
rapides.  Il  est  à  remarquer  qu'ils  se  servent  de  la  main 
gauche  pour  le  dessus,  et  de  la  droite  pour  la  basse. 

Le  cruth  est  un  instrument  à/ archet,  qu'on  croit  avoir 
donné  naissance  aux  différentes  violes  et  aux  violons.  Il  a  la 
forme  d'un  carré  long*,  dont  la  partie  inférieure  forme  le 
corps  de  l'instrument.  Deux  montants  placés  aux  côtés  de  la 
partie  supérieure  se  rattachent  dans  le  haut  avec  un  manche 
isolé  dans  le  milieu.  Cet  instrument  est  monté  de  quatre 
cordes,  et  se  joue  comme  le  violon,  mais  avec  plus  de  difli- 
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culte,  parce  qu'il  n'y  a  point  d'échancrure  pour  laisser  pas- 
ser l'archet.  * 

VELATO  =  VOILÉ,  adj.  —  (Voy.  Voce). 

VENTILABRO.  — Nom  italien  des  soupapes  au  moyen  des- 
quelles s'ouvrent  et  se  ferment  les  canaux  du  sommier  pour 
donner  passage  à  l'air  (Voy.  Organo). 

VERBUNKOS.  —  (Voy.  Ungheria). 

VER1TA  D'ARTE  =  VÉRITÉ  D'ART.  —  Voici  comment 
s'exprime  à  ce  sujet  l'auteur  de  YEssai  sur  {'expression  en 
musique  :  «  Ce  n'est  pas  la  vérité,  mais  une  ressemblance  em- 
»bellie  que  nous  demandons  aux  arts;  c'est  a  nous  donner 
«mieux  que  la  nature  que  l'art  s'engage  en  l'imitant;  tous  les 
»  arts  font  pour  cela  une  espèce  de  pacte  avec  l'ame  et  les  sens 
«qu'ils  affectent;  ce  pacte  consiste  à  demander  des  licences 
»et  à  promettre  des  plaisirs  qu'ils  ne  donneraient  pas  sans 
»  des  licences  heureuses.  » 

La  poésie  affectionne  le  langage  des  vers;  elle  répand  les 
images  et  se  soutient  à  un  ton  plus  élevé  que  la  nature.  La 
peinture  élève  également  le  ton  de  la  couleur  et  corrige  ses 
modèles.  La  musique,  elle  aussi,  se  permet  de  semblables 
licences.  Elle  soutient  la  voix  par  des  accompagnements ,  fait 
des  cadences,  etc.,  toutes  choses  qui  ne  sont  pas  dans  la 
nature.  Assurément  la  vérité  de  l'imitation  en  est  altérée, 
mais  sa  beauté  y  gagne ,  et  de  là  résulte  dans  la  copie  un 
charme  que  la  nature  refuse  à  l'original.  Et  ce  charme  est 
encore  bien  plus  grand  lorsque  la  poésie  se  trouve  unie  à  la 
musique. 

VEBRILLON.  —  Ancien  instrument  composé  de  huit  a  dix 
verres  choisis  d'après  l'échelle  diatonique,  ou  bien  accordés 
d'après  cette  même  échelle,  en  les  remplissant  d'eau;  on 
pose  cet  instrument  sur  une  planche  recouverte  de  drap ,  et 
on  en  joue  avec  un  petit  bâton  aussi  enveloppé  de  drap. 

*  FétU. 
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VERSETTO  ==  VERSET,  s.  m.  —  Ordinairement  on  divise 
le  Gloria,  les  Psaumes,  etc.,  en  différents  morceaux  d'en- 
semble, et  en  solo,  duo,  etc.  Ce  sont  ces  derniers,  qui  ne 
sont  du  reste  que  des  espèces  d'aiçs  et  en  ont  la  forme,  que 
l'on  appelle  versets. 

A  la  messe ,  aux  vêpres  et  dans  les  autres  cérémonies  on 
morcelle  le  Kyrie,  le  Gloria,  le  Dixit,  etc.,  de  manière 
qu'alternativement  une  partie  est  chantée  par  le  chœur,  et 
que  pour  l'autre  c'est  l'orgue  qui  répond.  Ces  réponses  se 
nomment  versets  ;  et  ce  ne  sont  que  de  petites  cadences,  de 
petites  périodes  musicales,  de  petites  fugues,  etc.,  impro- 
visées ou  composées  et  imprimées  sous  ce  nom. 

VESPERO  =  VÊPRES.  —  Une  des  sept  heures  canoniques. 
Ce  nom  vient  de  l'étoile  Fesper,  parce  que  c'est  vers  le 
coucher  du  soleil  qu'on  a  l'usage  de  chanter  ces  prières. 

VIBRATO  =  VIBRÉ ,  adj.  —  Fortement  marqué. 

VIBRAZIONE  =  VIBRATION,  s.  f.  —  (Voy.  Suono). 

VIELLE,  6.  f.> — Très  ancien  instrument  à  corde  ;  on  enjoué 
au  moyen  de  touches  et  d'une  roue  faisant  fonction  d'archet, 
que  l'on  fait  tourner  par  une  manivelle.  Instrument  favori 
des  petits  Savoyards,  la  vielle  sert  d'orchestre  aux  représen- 
tations de  la  lanterne  magique  et  à  la  danse  des  marmottes. 

VIELLEUR,  VIELLEUSE.  —  Celui  ou  celle  qui  joue  de 
la  vielle. 

VILLANCICO,  s.  m.  —  Espèce  d'ode  sacrée  que  les  Espa- 
gnols chantent  dans  les  églises  pour  la  fête  ds  Noël. 

V1LLANELLA  =  VILANELLE,  s.  f.  —  Ancienne  danse 
champêtre  accompagnée  de  chant. 

VIOLA  =  VIOLE,  s.  f.  —  Cet  instrument,  dont  l'usage 
est  si  étendu ,  et  qui  dans  la  musique  à  grand  orchestre  fait 
une  des  quatre  parties  principales,  ne  diffère  pas  du  violon , 
quant  à  son  doigté.  Il  en  diffère  cependant  par  sa  dimension 
qui  est  plus  grande,  et  par  l'accord  de  ses  quatre  cordes,  dont 
les  deux  dernières  sont  recouvertes  de  fils  de  métal;  ces 
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cordes  sont  accordées  en  do,  clé"  de  basse  second  espace, 
puis  par  quintes  sol,  ré,  ia;  mais  c'est  surtout  la  qualité 
du  son  qui  est  différente ,  précisément  à  cause  de  sa  gran- 
deur et  de  ses  cordes  moins  tendues.  Cette  manière  d'accor- 
der fait  que  l'on  écrit  la  partie  de  la  viole  en  clé  d'alto,  et  de 
là  lui  vient  encore  le  nom  d'alto ,  d' atto-viola  (Voy.  Viola 
Tenorc). 

Il  est  parlé  des  parties  constitutives  de  la  viole  à  l'article 
Instruments. 

La  viole  fut  toujours  négligée  par  les  compositeurs  de 
l'ancienne  école;  ils  se  bornèrent  à  lui  faire  redoubler  les 
parties  de  la  basse  à  l'octave,  en  lui  confiant  quelquefois  quel- 
ques notes  perdues  de  simple  ripiène ,  sans  dessin  et  sans 
mouvement.  Haydn  et  Mozart,  convaincus  de  l'importance 
de  cette  partie ,  lui  donnèrent  de  la  dignité  en  l'introduisant 
d'une  manière  essentielle  dans  leur  mélodieuse  et  savante 
musique.  La  viole  obtint  enfin  le  rang  qui  lui  appartenait  et 
qu'elle  occupe  aujourd'hui  dans  les  ouvrages  des  composi- 
teurs distingués.  Ses  sons  tendres  et  mélancoliques  font  un 
excellent  effet  dans  la  marche  des  parties  intermédiaires ,  et 
s'accordent  assez  bien  avec  la  clarinette,  le  cor,  le  basson. 
Ses  arpèges  harmonieux  se  lient  à  ceux  du  second  violon,  et 
si  celui-ci  joue  à  l'unisson  ou  à  l'octave  avec  le  premier 
violon ,  la  viole  est  là  naturellement  pour  le  remplacer.  Elle 
ne  craint  pas  non  plus  de  se  montrer  en  première  ligne  dans 
des  solos,  dans  des  accompagnements  soignés.  Quelquefois 
elle  usurpe  tout  à  fait  le  rôle  du  violon.  Ainsi ,  dans  Uthal , 
opéra  de  Méhul,  la  viole  est  l'instrument  principal. 

VIOLA  =  VIOLE ,  s.  f. —  Jeu  d'orgue  de  tuyau  à  bouche, 
ouvert  de  quatre  pieds,  qui  sert  d'unisson  à  l'octave. 

VIOLA  BASTARDA  =  VIOLE  BATARDE.  —  Très  an- 
cienne espèce  de  basse  de  viole;  elle  avait  six  cordes  accor- 
dées en  do  clé  de  basse  au  dessous  des  lignes  fa,  do,  mi , 
la,  ré;  elle  avait  le  corps  plus  long  et  plus  étroit  que  la  viole, 
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VIOLA  DAMORE  =  VIOLE  D'AMOUR.  —  Cet  instrument 
est  plus  grand  que  la  viole  ordinaire ,  et  a  un  manche  plus 
long.  Il  en  diffère  encore  dans  l'accord  de  ses  sept  cordes  en 
sol  clé  de  basse  première  ligne,  do,  sol,  do,  mi,  sol,  do,  ou 
sol,  do,  mi,  la,  ré,  sol,  do.  D'autres  montent  la  viole  d'amour 
de  six  cordes  accordées  en  do  clé  de  basse  second  espace 
mi,  sol,  do,  mi,  sot. 

La  viole  d'amour,  outre  ses  cordes  ordinaires,  en  avait 
anciennement  cinq  ou  six  autres,  qui  passaient  sous  la  touche 
et  sous  le  chevalet ,  pour  produire  une  espèce  de  sons 
concomitants,  et  renforcer  le  son.  Elle  a  des  cordes  un 
peu  faibles  et  peu  tendues,  ce  qui  en  modifie  le  son  d'une 
manière  toute  particulière. 

VIOLA  BORDONE  ==  VIOLE  DE  BOURDON.  —  (Voyez 
Baritono). 

VIOLA  DI  GAMBA  =  BASSE  DE  VIOLE.  —  Cet  instru- 
ment ,  extrêmement  rare ,  diffère  du  violoncelle  par  son  ac- 
cord de  six  et  quelquefois  sept  cordes  en  ré  clé  de  basse  au 
dessous  des  lignes  sol ,  mi,  la,  ré,  et  par  ses  sons  criards  et 
nasillards. 

On  donne  aussi  le  nom  de  Viola  di  Gamba  à  un  jeu 
d'orgue  de  tuyaux  à  anche. 

VIOLA  DI  SPALLA.  —  On  faisait  usage  de  cet  instrument 
dans  les  premières  années  du  siècle  dernier,  avec  les  instru- 
ments à  vent  les  plus  grands.  Elle  servait  dans  la  musique 
instrumentale  à  l'exécution  de  la  partie  principale.  Elle 
tient  le  milieu  entre  la  viole  et  le  violoncelle.  Ceux  qui  en 
jouaient  se  l'attachaient  avec  une  lanière  passant  sur  la  poi- 
trine ,  et  la  rejetaient  sur  l'épaule. 

VIOLA  POMPOSA.  —  Instrument  à  archet  en  usage  vers 
le  milieu  du  siècle  dernier,  inventé  par  Jean  Sébastien  Bach. 
Elle  était  plus  grande  que  la  viole  ordinaire ,  et  avait  des 
cordes  plus  élevées ,  et  cinq  cordes  accordées  en  do  clé  de 
basse  au  dessous  des  lignes,  et  sol,  ré.  (a,  mi. 
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VIOLA  TENORE.  —  Anciennement  on  employait  dans  la 
musique  vocale  deux  espèces  de  violes  ;  celle  en  clé  d'alto  . 
qui  marchait  à  l'unisson  avec  la  voix  d'alto,  et  celle  écrite  en 
clé  de  ténor  à  l'unisson  avec  la  voix  de  ténor. 

VIOLICEMBALO.  —  Instrument  inventé  en  1609  par  Jean 
Haydn  à  Nuremberg.  Il  voulait  faire  participer  le  piano  à 
l'avantage  qu'ont  les  instruments  à  archet  ou  à  vent ,  de 
soutenir  plus  long-temps  le  son  et  de  le  modifier  dans  sa 
force  ou  sa  faiblesse.  Il  inventa  donc  le  vioiicemhalo  (Geigen- 
Claviecymbel)  qui  a  la  forme  du  piano.  Sous  les  tangentes  se 
trouvent  dix  à  douze  petites  roues ,  mises  en  mouvement  par 
une  roue  plus  grande  au  moyen  d'un  cordon  à  plusieurs 
poulies.  Ces  petites  roues  sont  garnies  en  côté  de  parche- 
min frotté  de  colophane.  La  grande  roue  est  mise  en  mouve- 
ment par  le  joueur  lui-même,  au  moyen  d'une  pédale,  ou 
bien  par  une  autre  personne.  Lorsque  les  touches  se  baissent, 
les  tangentes  serrent  les  cordes,  qui  sont  métalliques,  contre 
les  petites  roues  ;  c'est  l'effet  que  produirait  l'archet  passant 
sur  les  cordes.  Ainsi  le  son  dure  tout  le  temps  que  la  touche 
est  abaissée ,  et  le  degré  de  sa  force  dépend  de  la  plus  ou 
moins  grande  pression  de  la  touche. 

De  semblables  instruments  furent  ensuite  fabriqués  par 
Hohlfeld,  Garbrecht,  Greiner,  Poulleau  et  autres  (Voy.  l'art. 
Cembaio  cla  Arco).  L'abbé  Trentin,  à  Venise,  attira  de  nou- 
veau l'attention  sur  cet  instrumeni  par  les  réformes  qu'il  y  fit 
il  y  a  quelques  années.  En  voici  la  description  : 

«  La  forme  extérieure  est  celle  d'un  piano  à  queue  avec  le 
clavier  ordinaire  de  six  octaves.  Les  cordes  sont  toutes  harmo- 
niques, c'est-à-dire  en  boyaux;  elles  sont  seules,  c'est-à-dire 
qu'il  n'y  en  a  qu'une  par  touche.  Leur  grosseur  est  différente 
et  graduée  selon  leur  emploi  ;  seulement  les  six  premières 
dans  la  contrebasse  sont  tordues.  Elles  portent  parfaite- 
ment l'accord ,  sans  recourir  à  une  extrême  tension  ;  et 
ainsi  elles  ont  l'avantage  de  rester  long-temps  d'accord, 
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sans  avoir  l'inconvénient  de  se  briser  facilement.  Un  levier 
sur  l'extrémité  de  la  touche,  qui  s'élève  horizontalement ,  et 
qui  estcoulant  et  obéit  à  la  main,  fait  l'office  d'élever  la  corde 
et  de  la  présentera  l',archet;  il  la  presse  entre  sa  tête  d'ivoire 
et  une  barre  garnie  d'une  grosse  peau  de  cerf  étendue  hori- 
zontalement au-dessus.  Il  faut  observer  ici:  1°  que  l'ivoire  du 
levier  et  la  peau  de  la  barre  représentent  la  touche  du  violon, 
du  violoncelle,  etc. ,  et  le  doigt  du  joueur  ;  2°  que  ce  levier 
fixe  le  point  de  l'accord  convenable  à  la  corde,  en  diminuant 
son  étendue  naturelle ,  car  cet  accord  ne  pourrait  être  fixé 
dans  l'état  horizontal  de  la  corde  elle-même ,  comme  dans 
les  pianos;  3°  que  le  levier,  en  tournant  sur  un  point  fixe,  af- 
fermi par  un  ressort  qui  cependant  le  laisse  libre  lorsqu'il 
commence  à  se  mettre  en  action,  annule  l'inconvénient  de 
donner  plus  d'étendue  à  la  corde,  qui  détonnerait,  et  de  l'u- 
ser par  une  même  action  trop  souvent  répétée.  L'archet,  qui 
dans  \evioticembalo  tire  les  sons  des  cordes,  est  composé  île 
fils  de  soie  cousus  à  leurs  extrémités  sur  un  tissu  de  laine, 
et  un  peu  élevé  vers  le  milieu.  Cet  archet,  étendu  horizon- 
talement sur  les  cordes  d'un  côté  à  l'autre  de  la  table  d'har- 
monie, tourne  continuellement  autour  de  deux  petits  cylin- 
dres de  métal  placés  aux  deux  extrémités.  Le  mouvement 
de  l'archet  est  imprimé  par  le  pied  droit  du  joueur  qui  agite 
une  pédale  élevée  de  terre  d'environ  quatre  pouces  ;  cette  pé- 
dale est  en  communication  avec  l'archet  au  moyen  d'une  roue 
en  bois  placée  en  bas  à  la  gauche  du  joueur.  La  roue  n'est 
pas  apparente,  la  partie  antérieure  de  l'instrument  étant  ren- 
fermée dans  toute  sa  hauteur  pour  ne  pas  être  disgracieuse.  » 

VIOLINISTA  =  VIOLONISTE  ou  VIOLINISTE.  —  Musi- 
cien qui  joue  du  violon. 

VIOLINO  =  VIOLON ,  s.  m.  ^  Le  plus  petit  des  instru- 
ments à  archet ,  et  celui  de  tous  les  instruments  le  plus  im- 
portant dans  la  musique  à  grand  orchestre,  car  non  seulement 
on  exécute  avec  lui  deux  parties  essentielles ,  mais  encore  la 
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mélodie  principale  des  morceaux  de  musique  Instrumentale 
à  grand  orchestre. 

On  a  déjà  parlé  du  mécanisme  du  violon  à  l'article  Instru- 
ments. Ses  quatre  cordes ,  dont  la  dernière  est  couverte  de 
iil  de  métal ,  sont  accordées  en  sol,  re,  la,  mi. 

On  ne  sait  pas  précisément  l'époque  de  l'invention  du  vio- 
lon. Selon  beaucoup  d'auteurs  il  y  avait  un  peuple  indien 
qui  jouait  d'un  instrument,  dépourvu  de  cordes  cependant, 
avec  un  archet  en  crins ,  et  la  connaissance  nous  en  aurait 
été  rapportée  en  Europe  par  les  Croisés.  Cette  opinion  fait 
donc  remonter  l'invention  du  violon  au  xn°  siècle,  et  l'adop- 
tion de  sa  forme  actuelle  au  xvr.  Winkelmann  et  IMengs  ont 
démontré  que  le  petit  Apollon  que  l'on  voit  à  Florence  dans 
la  tribune  du  grand- duc,  jouant  d'une  espèce  de  violon, 
avec  quelque  chose  qui  ressemble  à  un  archet,  est  moderne. 
De  sorte  que  cette  unique  figure,  crue  antique  par  d'autres 
savants  et  particulièrement  par  Addison ,  ne  sert  plus  au- 
jourd'hui de  texte  à  aucune  controverse. 

Les  bonnes  qualités  d'un  violon  sont  une  voix  claire  ,  sor- 
tant facilement ,  forte  sans  crudité ,  de  l'égalité  dans  toutes 
les  cordes,  un  son  agréable  sans  aigreur,  sans  être  sifflant, 
sans  être  nasillard. 

Les  meilleurs  violons  sont  sans  contredit  ceux  fabriqués 
par  les  Stradivarius,  les  Amati,  les  Guarnerius,  Bergonzi. 
Steiner,  Cappa  de  Saluées.  Ce  n'est  pas  cependant  du  nom 
du  facteur  qu'un  instrument  doit  tirer  son  prix,  mais  bien  de 
sa  perfection  intrinsèque  ;  car  tout  ce  qui  sort  de  la  main  des 
meilleurs  artistes  n'est  pas  excellent ,  et  tout  ce  que  font  les 
artistes  médiocres  n'est  pas  à  dédaigner.  «  On  trouve  du  bon. 
»  disait  Horace,  dans  le  mauvais  poète  Chérilus,  et  le  divin 
»  Homère  sommeille  quelquefois.  »  De  même  on  peut  dire 
que  quelquefois  il  n'est  sorti  des  mains  de  Steiner  et  d'Amati 
qu'un  détestable  instrument,  tandis  que  le  hasard  a  permis 
que  quelque  obscur  facteur  on  ait  produit  un  excellent. 
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Il  faut  que  le  vioion  soit  vieux,  car  l'âge  l'adoucit  et  lui 
fait  perdre  cette  âpreté  désagréable  qu'il  a  quand  il  est  neuf. 

Autrefois  on  distinguait  en  Italie  le  violon  de  concerto  et 
le  violon  (l'orchestre  ;  on  appelait  le  premier  voix  hu- 
maine ,  et  le  second  voix  argentine. 

Dès  la  renaissance  des  arts  le  violon  fut  le  seul  instrument 
consacré  à  l'exécution  de  la  musique  dramatique.  Il  a  dans 
l'orchestre  une  telle  prééminence  sur  les  instruments  à  vent, 
qu'on  ne  pourra  jamais  les  considérer  comme  ses  rivaux. 
Dans  la  symphonie,  comme  dans  les  accompagnements,  le 
violon  soutient  toujours  le  discours  musical  ;  et  si ,  pour  va- 
rier les  effets ,  il  cède  pour  un  instant  l'empire  de  l'harmo- 
nie ,  c'est  pour  reparaître  aussitôt  dans  toute  sa  splendeur. 
Ses  quatre  cordes  suffisent  pour  donner  plus  de  quatre  oc- 
taves et  pour  offrir  toutes  les  ressources  que  réclament  le 
chant  et  la  variété  de  la  modulation.  Au  moyen  de  l'archet  * 
qui  met  les  cordes  en  vibration  et  en  fait  parler  plus  d'une 
à  la  fois,  il  réunit  le  charme  de  la  mélodie  et  celui  des  ac- 
cords. La  qualité  de  sa  voix,  qui  joint  la  douceur  à  la  viva- 
cité, lui  donne  la  supériorité  sur  tous  les  autres  instruments, 
et,  avec  le  secrets  qu'il  possède  de  modifier  les  sons  et  d'ex- 
primer les  accents  des  passions,  il  rivalise  même  avec  la  voix 
humaine. 

Cet  instrument,  destiné  par  sa  nature  à  régner  dans  les 
concerts  et  à  seconder  tous  les  élans  du  génie',  a  pris  les 
différents  caractères  qu'ont  voulu  lui  donner  les  grands 
maîtres.  Simple  et  mélodieux  sous  les  doigts  de  Gorelli; 

"  Dans  ces  dernières  années  M.  Vuillaume,  luthier,  à  Paris,  a  apporté 
quelques  améliorations  dans  la  construction  des  archets  de  violon,  alto  et 
basse.  Par  un  procédé  fort  ingénieux  M.  Vuillaume  a  trouvé  le  moyen  de 
déterminer  la  longueur  des  archets  en  rendant  la  hausse  immobile,  et  de 
disposer  les  crins  de  manière  à  ce  que  tout  musicien  puisse  les  remplacer 
sans  le  secours  du  iuthier. 

Aote  du  Trad. 
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harmonieux  et  touchant  sous  l'archet  de  Tartini  ;  noble  et 
grandiose  sous  celui  de  Pugnani  ;  aimable  et  suave  sous  celui 
de  Rolla  ;  pathétique  et  hardi-dans  les  mains  de  Viotti;  gra- 
cieux et  sublime  dans  cellea  de  Rovelii  ;  plein  de  feu  et  d'au- 
dace sous  les  doigts  de  Paganini;  énergique,  majestueux  et 
tendre  dans  les  mains  de  Baillot,  de  Beriot  et  de  Lafont,  le 
violon  est  allé  jusqu'à  peindre  les  passions  avec  l'énergie  et 
la  noblesse  qui  conviennent  autant  au  rang  qu'il  occupe  qu'à 
l'empire  qu'il  exerce  sur  l'esprit. 

VIOLINO  =  VIOLON,  5.  m.  —  Jeu  d'orgue  de  tuyaux  à 
bouche,  ouvert  de  deux  pieds,  qui  sert  d'unisson  au  prin- 
cipal. 

VIOLINO  PICCOLO.  —  Accordé  en  do  (  au-dessous  des 
lignes) ,  sot ,  ré,  ici.  Il  n'est  plus  en  usage. 

VIOLISTE  =  VIOLISTE ,  s.  des  2  genr.  —  Musicien  qui 
joue  de  la  viole. 

VIOLONCELLISTA  =  VIOLONCELLISTE ,  5.  des  2  genr. 
—  Musicien  qui  joue  du  violoncelle. 

VIOLONCELLO  =  VIOLONCELLE,  s.  m.  —  Cet  instru- 
ment, le  plus  difficile  des  instruments  à  archet,  doit  son 
origine  à  quelques  changements  faits  à  la  basse  de  viole.  Il 
fut  inventé  par  le  P.  Tardieu,  de  Tarascon,  au  commence- 
ment du  dernier  siècle;  il  avait  alors  cinq  cordes:  do ,  soi, 
ré,  ia,ré.  Aujourd'hui  il  n'en  a  plus  que  quatre,  dont  les  deux 
dernières  sont  revêtues  de  fil  de  métal;  elles  sont  accor- 
dées en  do  clé  de  basse  au  dessous  de  la  portée,  soi,  ré,  ia. 

On  trouvera  à  l'article  Instruments  les  parties  constitu- 
tives de  celui-ci. 

Le  violoncelle  a  un  caractère  grave  et  sensible  ;  son  chant 
touchant  et  majestueux  élève  l'ame  vers  des  régions  supé- 
rieures. Il  se  prête  à  tous  les  jeux  de  l'harmonie,  de  la 
double  corde  et  de  l'arpège.  Dans  les  accompagnements  il 
sert  de  base  pour  déterminer  l'effet  de  l'harmonie,  où  il  oc- 
cupe  une    place    particulière.    Le   violoncelle   figure  en- 
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core  tour  à  tour  dans  le  solo,  la  sonate,  le  concerto,  l'air 
varié,  le  quatuor  et  le  quintette. 

VIOLONE,  s.  m.  — Instrument  de  grande  dimension,  qui 
servait  autrefois  de  contrebasse  aux  différentes  espèces  de 
violes. 

VIRTUOSO,  VIRTUOSA  =  VIRTUOSE.  —Ces  mots  s'ap- 
pliquent en  musique  à  ceux  qui  possèdent  un  talent  parfait 
d'exécution  dans  le  chant  comme  dans  le  jeu  des  instru- 
ments. 

VIRTUOSO  DI  CAMERA  =  VIRTUOSE  DE  CHAMBRE.  -— 
Nom  qu'ont  ordinairement  dans  les  cours  ultramontaines 
les  chanteurs  et  les  exécutants  de  concerto  attachés  à  leur 
service,  et  exemptés  de  celui  de  l'opéra. 

VITALIANI  =  VITALIENS.  —  Nom  du  chœur  de  musi- 
ciens romains  ,  institué  par  S.  Vitalien ,  pour  l'usage  de  la 
musique  sacrée. 

VIVACE  (vivement).  —  Epithète  souvent  jointe  au  mot 
allegro,  et  qui  indique  une  exécution  pleine  d'entraînement, 
analogue  au  sentiment  dominant  du  morceau  de  musique. 

VOCALE  =  VOCAL,  adj.  —  Ce  qui  appartient  aux  voix: 
chant  vocal,  musique  vocale. 

VOCALI  PROHIBITE  =  VOYELLES  PROHIBÉES.  —  Dans 
le  solfège  italien,  les  voyelles  défendues  sont  i,  u. 

VOCALIZZARE  ==  VOCALISER,  v.  a.  —  Chanter  sur  une 
voyelle  en  ne  se  servant  que  de  Va.  Cet  exercice  est  néces- 
saire au  perfectionnement  du  chant,  après  l'étude  du  solfège. 
Pour  cela  il  faut  :  1°  savoir  bien  attaquer  le  son  ;  2°  passer 
d'un  registre  à  l'autre  d'une  manière  insensible  ;  3°  porter  la 
voix  ;  l\°  exécuter  tous  les  agréments  avec  grâce,  légèreté  et 
précision  ;  5°  phraser  le  chant  musical. 

VOCALIZZO,  s.  m.  ==  VOCALISATION,  s.  f.  —  Espèce  de 
solfège  qui  ne  se  chante  que  sur  la  voyelle  a. 

VOCE  =  VOIX,  s.  f.  • —  Cette  expression  signifie  en  mu- 
sique :  1°  le  son  formé  dans  la  glotte  moyennant  une  expira- 
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tion  un  peu  forcée  (V.  plus  bas)  ;  2°  une  partie  quelconque 
d'un  morceau  de  musique  vocale,  en  tant  qu'elle  entre  dans 
l'harmonie  du  tout;  voix  solo,  voix  principale,  voix 
de  ripiène,  à  cinq  voix,  etc. 

Les  hypothèses  des  physiologistes  sur  la  formation  du  chant 
dans  la  voix  humaine  varient  beaucoup.  Les  uns  prétendent 
que  la  réunion  des  organes  contribuant  au  chant  a  une  par- 
faite ressemblance  avec  les  parties  de  l'orgue  pneumatique, 
et  que  l'homme  en  chantant  représente  le  joueur  de  cet  instru- 
ment. Les  autres  comparent  la  voix  humaine  aux  instruments 
à  vent  et  à  cordes.  Selon  d'autres,  l'homme  chante  comme  il 
siffle.  Les  considérations  suivantes ,  en  partie  hypothétiques 
elles-mêmes,  donneront  quelques  idées  sur  cet  objet. 

La  voix  humaine ,  comme  on  vient  de  le  dire ,  prend  nais- 
sance dans  la  glotte  moyennant  une  expiration  un  peu  forcée. 

L'air  chassé  des  poumons  s'achemine  d'abord  par  un  canal 
assez  large,  mais  qui  bientôt  se  resserre,  et  doit  enfin  traver- 
ser une  étroite  fente.  Les  bords  de  cette  ouverture  sont  deux 
lames  vibrantes  qui ,  semblables  à  celles  des  anches,  per- 
mettent ou  interceptent  de  temps  en  temps  le  passage  de 
l'air;  et  ainsi,  par  ces  alternatives,  elles  doivent  déterminer 
des  ondulations  sonores  dans  le  courant  d'air  qui  les  frappe. 
Outre  le  palais,  la  langue,  les  dents,  les  lèvres  (  tous  organes 
utiles  au  mécanisme  de  la  voix),  concourent  aussi  à  sa  for- 
mation, la  trachée-artère ,  le  larynx,  les  poumons,  les  sinus 
frontaux  et  maxillaires,  les  fosses  nasales,  etc. 

L'acuité,  la  force,  l'agrément  et  le  caractère  individuel  de 
la  voix  dépendent  de  l'organisation  et  de  l'altération  de  l'or- 
gane principal  de  la  voix,  qui  est  le  larynx. 

De  la  voix  humaine  la  plus  grave  à  la  plus  élevée  on 
compte  ordinairement  trois  octaves.  La  cause  prochaine  de 
la  voix  la  plusàiguë  est  dans  le  plus  grand  nombre  de  vibra- 
tions de  l'organe  de  la  voix ,  et  celle  de  la  voix  la  plus  grave 
dans  le  moins  grand  nombre  de  vibrations. 
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1*  Il  est  certain  que  le  larynx  s'élève  pour  émettre  les 
sons  aigus  et  s'abaisse  pour  former  les  sons  graves.  Cette 
élévation  et  cet  abaissement  du  larynx  comprennent  dans 
une  octave  l'espace  d'environ  un  demi-doigt.  De  plus,  pour 
faciliter  cette  chute,  nous  penchons  la  tête  en  avant,  lorsque 
nous  produisons  un  son  grave;  et  au  contraire  nous  rele- 
vons pour  monter  notre  voix.  Dans  l'élévation  du  larynx ,  la 
glotte  se  rapproche  de  l'ouverture  de  la  bouche  et  du  nez,  et 
les  deux  cavités  sont  diminuées;  le  contraire  a  lieu  dans 
l'abaissement.  C'est  aussi  ce  qui  arrive  dans  les  instruments, 
par  exemple,  dans  le  violon;  les  sons  aigus  sont  pro- 
duits par  le  raccourcissement  de  la  corde  opéré  par  le 
doigt.  Il  est  possible  que  la  trachée  artère ,  en  s'allongeant 
dans  l'élévation  du  larynx ,  se  resserre  aussi  au  moyen  de 
ses  dernières  fibres  musculaires,  et  que  cette  circonstance 
contribue  à  rendre  la  voix  plus  aiguë. 

2°  L'acuité  et  la  gravité  de  la  voix  humaine  dépendent  en- 
core, selon  Dodart,  du  resserrement  et  de  la  dilatation  de  la 
glotte.  On  observe  la  même  chose  dans  les  instruments  à 
vent  pourvus  de  trous ,  et  il  est  vraisemblable  que  la  glotte 
de  l'homme ,  que  ses  muscles  rendent  susceptible  de  se  res- 
serrer plus  ou  moins,  y  exerce  beaucoup  d'influence.  La  lar- 
geur naturelle  de  la  glotte  est  ordinairement  d'une  ligne, 
qui,  divisée  en  vingt  et  un  tons  et  autant  de  demi -tons, 
ne  peut  subir  pour  chaque  ton  qu'un  changement  extrême- 
ment petit  et  à  peine  appréciable. 

3°  D'après  Ferrein,  il  faut  aussi  prendre  en  considération 
la  tension  plus  ou  moins  grande  des  ligaments  de  la  glotte. 
On  sait  que  la  corde  tendue  rend  un  son  plus  aigu  que  la 
corde  moins  tendue.  On  peut  appliquer  cette  observation 
aux  ligaments  de  la  glotte;  car  ses  ligaments  inférieurs, 
c'est-à-dire  les  muscles  thyroaryténoïdiens,  deviennent 
plus  tendus  dans  leur  contraction ,  se  gonflent ,  et  resserrent 
également  la  glotte ,  ce  qui  produit  un  son  plus  aigu.  Les  li- 
Tome  il.  27 
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gaments  supérieurs  de  la  glotte ,  en  renfermant  l'air  respiré 
dans  ses  chambres ,  non  seulement  se  tendent ,  mais  encore 
se  rapprochent  l'un  de  l'autre,  et  resserrent  en  même  temps 
la  glotte. 

Il  y  a  cependant  un  auteur  dont  la  théorie  est  opposée  à 
celle  de  Ferrein.  Il  soutient  que  la  tension  et  le  relâchement 
des  ligaments  inférieurs  de  la  glotte  qui ,  selon  lui ,  consti- 
tuent l'organe  propre  de  la  voix ,  influent  seulement  sur  son 
acuité  et  sa  gravité,  en  tant  qu'ils  resserrent  ou  dilatent  la 
glotte,  mais  non  pas  à  la  façon  des  cordes  (puisque  l'augmen- 
tation de  tension  de  ces  ligaments  abaisse  le  son  en  agran- 
dissant la  glotte ,  et  réciproquement ,  et  suit  par  conséquent 
des  lois  opposées  à  celle  de  la  corde),  mais  à  proportion  de 
la  plus  ou  moins  grande  ampleur  ou  capacité  qu'ils  font 
prendre  à  la  glotte.  La  vibration  de  ces  ligaments  n'est  donc 
pas  la  cause,  mais  l'effet  de  la  voix. 

D'autres  pensent  que  l'acuité  de  la  voix  n'est  pas  la  con- 
séquence de  la  contraction  de  la  glotte ,  mais  que  l'une  et 
l'autre  sont  la  conséquence  de  la  plus  grande  tension  des  li- 
gaments, qui  produit  des  vibrations  plus  rapides,  non  cepen- 
dant dans  le  sens  de  Ferrein,  à  la  manière  des  cordes  libres 
vibrantes,  mais  à  raison  du  rapide  échange  de  contact  et 
d'éloignement  entre  les  ligaments.  * 

4°  L'expérience  nous  apprend  qu'en  donnant  plus  de  vitesse 
au  volume  de  vent  qui  anime  la  flûte,  on  obtient  un  son  plus 
aigu.  On  observe  le  même  effet  lorsque  le  vent  souffle  à  tra- 
vers les  fentes  des  portes  et  des  fenêtres  ;  selon  qu'il  y  passe 
avec  plus  ou  moins  de  violence ,  il  rend  un  son  plus  aigu  ou 
plus  grave.  La  même  chose  a  lieu  dans  l'organe  de  la  voix 


*  G.  Weber,  en  rejetant  la  comparaison  de  la  voix  avec  les  instruments 
à  vent,  par  la  raison  qu'on  ne  peut  expliquer  comment  est  produit  le  do 
de'bassede  huit  pieds,  pense  qu'elle  agit  au  moyen  de  petites  lames  ou  mem- 
branes do  la  glotte  ,  à  peu  près  comme  les  tuyaux  à  anclics  dans  l'orgue. 
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humaine ,  dans  lequel  l'air  peut  être  à  volonté  chassé  par  la 
glotte  plus  rapidement  ou  plus  lentement. 

L'intensité  de  la  voix  dépend  d'une  poitrine  développée , 
de  poumons  larges ,  de  la  force  des  muscles  travaillant  à  la 
respiration,  et  particulièrement  des  muscles  du  ventre.  Elle 
dépend  encore  de  la  largeur  et  de  l'élasticité  de  la  trachée- 
artère,  de  la  force  et  de  l'élasticité  du  larynx  et  des  ligaments 
de  la  glotte ,  non  moins  que  de  la  grande  cavité  du  larynx , 
du  nez  et  de  la  Louche,  qui  donne  à  la  voix  plus  de  force  par 
la  résonnance.  De  là  on  comprend  facilement  pourquoi  les 
femmes  et  les  enfants  ont  en  général  la  voix  plus  faible  que 
les  hommes,  et  pourquoi  les  maîtres  de  chant  recommandent 
à  leurs  élèves  de  bien  ouvrir  la  bouche, 

La  qualité  et  l'agrément  de  la  voix  dépendent:  1°  de  l'hu- 
midité convenable  et  de  l'onctuosité  de  la  trachée,  du  larynx, 
de  la  bouche  et  du  nez  ;  car,  en  parlant  trop,  le  larynx  devient 
sec  et  la  voix  rauque  ;  2°  de  la  flexibilité  et  de  l'élasticité  des 
muscles,  des  cartilages  et  de  toutes  les  parties  de  l'organe  de 
la  voix;  voilà  pourquoi  la  voix  est  plus  agréable  dans  la  jeu- 
nesse que  dans  la  vieillesse  ;  3°  d'une  juste  proportion  des 
parties  de  l'organe  de  la  voix  ;  ainsi,  dans  le  gonflement  des 
glandes,  dans  le  rhume,  dans  les  maux  de  gorge,  la  voix 
éprouve  subitement  un  changement,  comme  lorsque  la  luette 
est  mal  conformée,  ou  dans  d'autres  dérangements  d'organi- 
sation. 

Nos  devanciers,  fort  prodigues  de  divisions  dans  la  musique 
en  général,  le  furent  aussi  pour  la  voix,  sans  avoir  égard  à  la 
chose  principale.  Ainsi,  par  exemple,  le  chanoine  Berardi, 
dans  sa  Misceilanea  musicale,  Bologne,  1689,  donne  la 
division  suivante  de  la  voix  :  sonore  et  parfaite ,  flexible ,  de 
poitrine,  de  tête,  inégale,  épaisse,  voix  qui  monte,  qui  baisse, 
faible,  dure,  âpre,  mystique,  voix  de  plusieurs  registres,  voix 
de  bœuf,  nasale ,  qui  chevrotte,  voix  obtuse  et  gutturale,  et 
enfin  voix  fausse  et  mal  organisée. 
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On  pourrait  diviser  la  voix  :  1°  relativement  aux  quatre 
principales  voix  de  l'homme ,  en  voix  de  soprano ,  ù'alto , 
de  ténor  et  de  basse.  Cette  division,  adoptée  anciennement, 
Test  encore  aujourd'hui  pour  différents  instruments  de  musi- 
que, relativement  à  leurs  dimensions,  comme  on  a  pu  l'ob- 
server dans  les  articles  qui  traitent  de  chacun  de  ces  instru- 
ments ;  2°  relativement  au  registre,  en  voix  de  poitrine ,  de 
tête,  et  même  du  médium ,  comme  le  veulent  quelques  uns 
(Voy.  Registro)  ;  3°  relativement  à  sa  qualité  en  voix  bonne, 
c'est-à-dire  claire,  sonore  ou  argentine,  pleine,  juste,  agile, 
flexible,  vigoureuse,  forte,  agréable,  douce,  souple,  riche, 
étendue,  etc.,  et  au  contraire  en  voix  mauvaise,  c'est-à  dire 
faible,  mince,  criarde,  trop  forte,  nasillarde,  gutturale, 
lourde,  voilée ,  etc.  ;  un  son  de  voix  voilée  donne  cependant 
quelquefois  de  la  grâce  au  chant  déclamatoire  ;  à°  relative- 
ment à  son  acuité  et  à  sa  gravité  en  voix  grave,  moyenne, 
aiguë. 

Quelques  auteurs  distinguent  dans  la  voix  :  1°  le  cri  ou 
voix  native;  2°  la  voix  proprement  dite  ou  voix  acquise, 
voix  sociale;  3°  la  parole  ou  voix  articulée;  [\°  le  chant 
ou  voix  modulée  et  appréciable.  La  parole  et  le  chant  ne 
sont  que  des  modifications  de  la  voix  sociale. 

La  voix  humaine  est  le  plus  beau  moyen  d'exécution  que 
possède  la  musique.  Les  instruments  ne  servent  qu'à  l'imiter 
ou  à  l'accompagner.  Semblables,  pour  ainsi  dire,  aux  es- 
claves qui  précèdent  ou  suivent  leurs  maîtres,  les  instruments 
ne  font  entendre  leurs  accents  sur  le  théâtre  que  pour  an- 
noncer le  chanteur  et  lui  servir  de  cortège. 

Chaque  espèce  de  voix  ayant  une  quantité  propre ,  elles 
fournissent  au  compositeur  les  moyens  de  varier  les  effets  ; 
la  chose  essentielle  est  de  ne  point  les  forcer  en  les  jetant 
hors  de  leur  étendue  naturelle.  A  la  richesse  des  moyens , 
aux  ressources  de  la  science  et  du  travail  se  joint  encore, 
chez  certains  individus,  la  magie  d'une  remarquable  sonorité 
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dans  la  voix.  Ceux  qui  ont  entendu  les  grands  chanteurs  ita- 
liens d'autrefois  ne  perdront  jamais  le  souvenir  du  plaisir 
que  leur  ont  fait  éprouver  leurs  suaves  accents. 

VOCE  A  SOLO  =  VOIX  SOLO.  —  Voix  principale  d'un 
morceau  de  musique ,  exécutée  par  une  seule  personne. 

VOCE  ANGELICA  =  VOIX  ANGÉLIQUE.  —  Jeu  d'orgue, 
qui  sonne  l'octave  du  jeu  de  Voix,  humaine. 

VOCE  R1ANCA  =  VOIX  BLANCHE.  —  Expression  mé- 
taphorique qui  indique  l'intensité  et  le  caractère  de  cer- 
taines voix  et  instruments.  Les  voix  de  soprano  et  d'alto 
sont  des  voix  blanches;  l'octavin,  la  flûte,  le  hautbois,  la 
clarinette ,  la  trompette ,  le  violon ,  sont  des  instruments  à 
voix  blanches. 

De  tous  les  instruments  à  voix  blanches  Mozart ,  dans  son 
Requiem,  ne  s'est  servi  que  du  violon. 

VOCE  DI  PETTO  ===  VOIX  DE  POITRINE.  —  C'est  dans 
la  voix  humaine  l'étendue  des  sons  produits  par  la  situation 
naturelle  des  organes  de  la  voix ,  avec  la  poitrine  pleine  et 
la  bouche  ouverte,  à  la  différence  de  l'étendue  de  cessons 
plus  aigus  formés ,  par  un  effort  de'  ces  mêmes  organes,  et 
que  l'on  appelle  voix  de  tête  ou  fausset  (Voy.  cet  art.). 

VOCE  DI  RIPIENO  =  VOIX  DE  RIPIENE.  —  (Voy.  Ri- 
pieno.  ) 

VOCE  PRINCIPALE  =  VOIX  PRINCIPALE.  —  Ce  mot 
indique  :  1°  la  partie  d'une  composition  musicale  qui  ex- 
prime plus  particulièrement  son  caractère  propre  et  le  sen- 
timent qu'il  renferme  ;  toutes  les  autres  lui  servent  comme 
d'appui,  d'expression  et  d'accompagnement  harmonique, 
comme  la  voix  chantante  dans  la  musique  vocale  et  la  par- 
tie concertante  dans  la  musique  instrumentale;  2°  toute 
voix  qui ,  dans  un  morceau  de  musique ,  se  distingue  des 
autres  par  une  mélodie  qui  lui  est  propre.  Les  quatre  voix 
d'un  chœur,  par  exemple,  sont  des  voix  principales,  ainsi 
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que  dans  la  musique  instrumentale  le  sont  les  deux  vio- 
lons ,  la  viole  et  la  basse,  attendu  que  chacune  de  ces  voix , 
et  chacun  de  ses  instruments  a  sa  mélodie  particulière  qui 
est  ordinairement  redoublée  et  renforcée  par  les  autres. 

Lorsqu'une  seule  voix  exprime  un  sentiment  individuel 
et  que  les  autres  lui  servent  d'accompagnement ,  on  appelle 
le  style  de  cette  composition  musicale  style  homophonigue, 
comme  dans  un  air,  dans  un  concerto  ;  on  l'appellera  au 
contraire  style  polyphonique,  si  le  compositeur  exprime  le 
sentiment  de  plusieurs  personnes  avec  un  plus  grand  nombre 
de  voix  principales,  par  exemple  dans  les  duos,  les  trios 
d'un  opéra,  etc.  (Voy.  Stile  serio). 

VOCE  UMANA  =  VOIX  HUMAINE.  —  Jeu  d'orgue  ainsi 
nommé,  parce  qu'il  imite  assez  bien  la  voix  de  l'homme.  Dans 
les  siècles  passés  on  donnait  en  Italie  également  ce  nom  au 
violon  de  concerto  pour  le  distinguer  du  violon  d'orchestre 
qu'on  appelait  voix  argentine.  En  Italie  on  donne  aussi  le 
nom  de  voce  umana  au  cor  anglais. 

VOGES  ARETINAE.  —  (Voy.  Siilabe  aretine). 

VOGES  BELGIGAE.  —  (Voy.  Solmisazione). 

VOGI  ESTERIORI  =  VOIX  EXTÉRIEURES.  —  C'est  le 
nom  des  voix  principales  les  plus  aiguës  ou  les  plus  graves 
d'une  composition  musicale,  comme  dans  les  chœurs  le  so- 
prano et  la  basse. 

VOGI  INTERMEDIE  =  VOIX  INTERMÉDIAIRES.  —  Ce 
sont  celles  qui  se  trouvent  entre  la  voix  la  plus  aiguë  et  la 
plus  grave ,  comme  dans  le  chœur  la  voix  d'alto  et  de  ténor. 

VOLATA,  VOLATINA  =  VOLATE,  VOLATINE,  ROU- 
LADE, s.  f.  —  Exécution  rapide  de  plusieurs  sons  successifs 
sur  une  même  syllabe,  au  moyen  de  la  simple  vocalisation 
(Voy.  Jgilità  di  voce). 

VOLTE,  s.  f.  —  Ancienne  danse  hors  d'usage,  du  genre 
de  la  gaillarde,  et  dont  l'air  était  écrit  en  mesure  à  4. 
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VOLTI  PRESTO,  s»  m.  —  *  Le  volti  presto  est  un  pupitre 
propre  à  contenir  le  cahier  de  musique,  auquel  le  mécanisme 
moteur  est  attaché  dans  la  partie  inférieure.  Ce  pupitre 
porte  un  nombre  quelconque  de  tringles  mobiles.  Chaque 
tringle  portée  à  droite  se  recouvre  d'un  feuillet  jusqu'au  com- 
mencement du  morceau.  Lorsque  cette  disposition  première 
est  faite,  il  ne  s'agit  ,'plus  que  de  presser  le  levier  avec  le 
pied ,  le  genou  ou  la  main  à  volonté  pendant  l'exécution ,  et 
le  mouvement  des  feuillets  de  droite  à  gauche  s'opère  à 
l'instant.  Lorsqu'il  s'agit  de  recommencer  le  morceau  ,  un 
autre  levier  produit  l'effet  contraire. 

Cette  machine  a  été  inventée  en  1827  par  M.  Paillet,  hor- 
loger, à  Paris. 

VOLUME  ==  VOLUME,  s.  m.  —  C'est  la  masse  de  son  que 
donne  une  voix  ou  un  instrument  sur  chacun  des  degrés  de 
son  diapason. 

Le  tuyau  sonore  est  comme  le  tuyau  d'une  fontaine  qui 
donne  un  plus  ou  moins  grand  volume  d'eau ,  selon  que  la 
source  est  plus  ou  moins  abondante.  Ainsi  de  deux  voix 
semblables  formant  le  même  son,  celle  qui  remplit  le  mieux 
l'oreille  et  se  fait  entendre  de  plus  loin ,  est  dite  avoir  plus 
de  volume. 

Les  voix  inégales  ont  pour  l'ordinaire  plus  de  volume  dans 
le  médium  que  dans  le  haut  et  le  bas.  Un  corniste  doit  s'ap- 
pliquer à  affaiblir  les  tons  ouverts  et  à  renforcer  les  tons 
bouchés  de  son  instrument  pour  que  le  volume  de  son  soit 
d'une  égalité  parfaite  sur  tous  les  degrés  de  la  gamme. 

V.  S.  —  Ces  lettres  placées  au  bas  d'une  page  de  musique 
sont  l'abrégé  des  mots  voiti  subito  (tournez  vite),  et  aver- 
tissent qu'il  faut  tourner  vite  le  feuillet  pour  que  le  discours 
musical  ne  soit  pas  interrompu  (Voy.  Ser/iic). 

"  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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VUOTA  =  VIDE  (musique),  adj.  —  (Voy.  Piena). 

VUOTO  =  VIDE,  corde  à  vide.  —  C'est  sur  les  instru- 
ments à  manche,  tel  que  le  violon,  la  viole,  la  guitare,  le 
son  qu'on  en  tire  de  la  corde  dans  toute  sa  longueur,  depuis 
le  sillet  jusqu'au  chevalet,  sans  y  placer  aucun  doigt. 

Le  son  des  cordes  à  vide  est  non  seulement  plus  grave, 
mais  plus  résonnant  et  plus  plein  que  quand  on  y  pose  quel- 
que doigt  qui  intercepte  le  jeu  des  vibrations.  Cette  diffé- 
rence fait  que  les  bons  violonistes  évitent  de  toucher  les 
cordes  à  vide ,  pour  ôter  cette  inégalité  de  timbre  qui  fait 
un  mauvais  effet  quand  elle  n'est  pas  dispensée  à  propos. 

Lorsque  le  doigté  d'un  passage  demande  que  l'on  touche 
une  corde  à  vide,  on  marque  d'un  zéro  (0.)  les  notes  qui 
doivent  être  rendues  de  cette  manière. 


W 


W.  —  Double  majuscule  qui  sert  quelquefois  à  indiquer 
les  parties  des  violons  dans  une  partition. 

WALNICA,  s.  f.  —  Chalumeau  en  usage  parmi  les  paysans 
de  la  Russie ,  qui  consiste  en  une  vessie  de  bœuf,  où  l'on 
place  deux  ou  trois  roseaux. 

WALZ.ER,  s.  m.  =  VALSE ,  s.  f.  —  Air  de  danse  à  trois 
temps  de  caractère  gai,  avec  deux  reprises  de  huit  mesures 
chacune  et  d'un  mouvement  modéré.  La  valse  est  originaire 
d'Allemagne;  il  paraît  qu'elle  n'a  été  introduite  en  France 
que  vers  1790. 
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WEBEB.  —  Au  dire  de  Pananti,  c'est  un  violon  monté  de 
deux  cordes,  dont  on  joue,  sur  les  côtes  de  Barbarie,  comme 
de  notre  violoncelle. 


X 


XACARA ,  s.  f.  —  C'est  le  nom  d'un  air  espagnol  qu'on 
chante  et  danse  en  même  temps. 

XENORPHIGA.  —  Nom  d'un  clavecin  à  archet,  inventé 
par  M.  Rœllig ,  à  Vienne,  vers  la  fin  du  siècle  dernier. 

XYLHARMONICON  ou  XYLOSISTRON.  —  Instrument 
inventé  par  M.  Uthe ,  il  y  a  quelques  années ,  qui  ressemble 
à  Yeuphone  du  docteur  Ghladni. 

XYLORG ANON.  —  Espèce  de  claquebois  avec  une  touche  ; 
il  est  aussi  appelé  ziiargonon. 


ZA.  —  Syllabe  dont  on  se  servait  autrefois  pour  désigner 
le  si  \?. 

ZURNA.  —  Instrument  turc  qui ,  par  sa  forme  et  par  la 
qualité  de  ses  sons,  ressemble  à  notre  hautbois. 
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ACCORDÉON,  s.  m,  —  L'accordéon  ordinaire  est  un  in- 
strument à  anche  renfermé  dans  une  petite  caisse  qui  se 
dilate  et  se  resserre  à  volonté ,  et  produit  ainsi  les  tons  au 
moyen  du  mécanisme  d'un  doigté  à  touches. 

Son  étendue  est  diatoniquement  du  sot  clé  de  violon  au- 
dessous  des  lignes  au  do ,  même  clé  au  dessus  de  la  portée , 
excepté  le  ta  au  dessous  et  le  si  au  dessus  des  lignes  de  la 
même  clé  de  violon.  Il  y  a  cependant  des  accordéons  qui 
peuvent  donner,  dans  cette  étendue,  les  tons  diésés  et  bé- 
molisés;  on  en  trouve  même  qui  ont  une  étendue  de  trois  oc- 
taves et  demie  chromatiquement.  On  peut  s'en  servir  pour  jouer 
de  petits  airs  simples  et  même  pour  donner  quelques  accords. 
Cet  instrument  est,  du  reste,  d'une  très  médiocre  importance. 

AEOLOSKLAVIER.  —  Instrument  du  genre  de  Yaêioïne  , 
inventé  par  M.  Schortmann  du  Buttelsteds.  où  le  son  est 
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produit  par  un  courant  d'air  agissant  sur  des  plaques  de 
métal.  Ce  courant  d'air  est  obtenu  par  des  soufflets  mis  en 
mouvement  de  la  même  manière  que  ceux  de  la  cornemuse. 
Les  sons  ressemblent  à  ceux  de  la  harpe  éolienne. 

ALLA  MILITARE  (à.  la  militaire).  —  Ces  mots  placés  en 
tête  d'un  morceau  de  musique  signifient  qu'il  faut  lui  donner 
le  caractère  d'expression ,  le  style  d'exécution  des  marches 
militaires. 

ALLA  POLACCA  (à  la  polonaise).  —  Avec  le  mouvement 
de  la  polonaise. 

ANÛNNER,  v.  n.  —  C'est  déchiffrer  avec  peine  et  en  hé- 
sitant la  musique  que  l'on  a  sous  les  yeux. 

BfcCCO  POLACGO.  —  Nom  d'une  très  grande  espèce  de 
cornemuse  en  usage  dans  quelques  parties  de  l'Italie. 

CANTATILLE,  s.  f.  —  Petite  cantate  qui  a  été  en  usage 
en  France  dans  la  première  moitié  du  dix-huitième  siècle. 

GATAGOUSTIQUE ,  s.  f.  —  Science  des  échos  ou  sons  ré- 
fléchis d'où  dépend  celle  des  salles  de  spectacles. 

CHEVROTER,  v.  n:  —  C'est  battre  d'une  manière  inégale 
les  deux  notes  d'un  trille,  ou  même  n'en  battre  rapidement 
qu'une  seule  ,  ce  qui  imite  à  peu  près  le  bêlement  des 
chèvres. 

CONSERVATOIRE  DE  PARIS.  —  A  l'article  Personnel, 
ajoutez  :  M.  Berlioz,  sous-bibliothécaire;  M.  le  chevalier 
Pastou,  professeur  de  la  classe  spéciale  de  musique;  M.  Ktosc, 
professeur  de  clarinette  ;  M.  Barizei,  professeur  de  basson. 

CHORUS,  s.  m.  —  Se  dit  du  refrain  d'une  chanson  qu'on 
chante  quelquefois  en  chœur  à  l'unisson,  soit  à  table,  soit 
dans  l'espèce  de  danse  chantée  qu'on  nomme  ronde. 

COUPE,  s.  f.  —  Arrangement  des  diverses  parties  qui 
composent  un  poème  lyrique  ou  un  morceau  de  musique. 

DOUBLETTE,  s.  f.  —  Jeu  d'orgue  de  tuyaux  à  bouche, 
qui  sonne  l'octave  du  prestant. 

EXTENSION,  s.  f.  —Faculté  relative  d'allonger  les  doigts 
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sur  le  manche  ou  sur  le  clavier  des  instruments  pour  y  saisir 
de  grands  intervalles.  L'exercice  développe  cette  faculté. 

GLICIBARIFONO ,  s.  m.  —  Instrument  à  vent,  inventé 
par  M.  Catterino  Catterini.  Voici  ce  que  nous  trouvons  dans 
le  journal  italien  Teatri,  Arti  e  Letteratura  ,  au  sujet  de 
cet  instrument  :  «  Sarehbe  difficile  il  descrivere  l'entu- 
siasino  che  il  sig.  Catterini  seppe  produrre  neW  animo 
degli  ascoltanti  9  col  suo  istrumento  del  tutto  nuovo  9  si 
per  la  forma ,  che  per  la  qualità  délia  voce ,  e  massima- 
mente  per  la  somma  perizia  con  cui  egli  espresse  il  sen~ 
timento  9  il  brio ,  e  si  pub  dire  tutta  l'anima  che  in  se 
racchiudono  due  pezzi  scelti  fra  i  migliori  di  Bellini 
e  di  Donizzetti.  Il  Glicibarifono  ha  un*  estensione  di 
quattro  ottave  perfette  per  Vintuonazione  di  tutte  le 
note  ,  ed  ha  la  prerogativa  rara  di  poter  produrre  Vef- 
fetto  che  si  desidera  dal  pianissimo  al  fortissimo  in  tal 
guisa,  che  il  detto  sig,  Catterini  communica  a  chi  lo 
ascoltail  piacere  che  si  proverehbe  se  si  sentisse  cantare 
cio  ch'  egli  suona  dalla  più  rohusta  ed  insieme  piû  dolce 
voce.  Faduopo  assolutamente  sentirlo  per  avère  un*  idea 
e  delV  istrumento  e  delV  abilità  del  virtuoso.  » 

(Bologna,  2  2  marzol838.) 
HARPO-LYRK.  —  Cot  instrument,  qui  a  la  forme  d'une 
lyre  antique ,  est  monté  de  vingt  et  une  cordes  réparties  sur 
trois  manches  ;  les  cordes  du  manche  du  milieu  sont  les 
mêmes  que  celles  de  la  guitare  à  six  cordes ,  et  sont  accor- 
dées de  la  même  manière  ;  la  conformation  de  l'instrument 
permettant  de  démancher  plus  aisément  que  sur  la  guitare , 
a  donné  facilité  d'y  ajouter  quatre  cases  de  plus ,  ce  qui  en 
porte  le  nombre  à  vingt  et  une. 

Les  quinze  autres  cordes  sont  réparties  sur  deux  autres 
manches,  et  forment,  dans  l'ensemble  de  l'instrument,  quatre 
octaves  et  demie  ;  l'on  obtient  sur  ces  deux  manches  des  effets 
nouveaux. 
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Le  harpo-tyre  est  fixé  à  un  corps  sonore  d'une  forme  gra- 
cieuse, et  qui  permet  de  jouer  debout  lorsqu'on  s'accom- 
pagne en  chantant ,  ou  assis  lorsqu'on  exécute  un  morceau. 
Le  harpo-tyre  est  une  guitare  perfectionnée,  inventée  par 
M.  Salomon, "professeur  de  musique  à  Besançon,  en  1829. 

LARIGOT  9  s.  m.  —  Jeu  d'orgue ,  l'un  des  plus  aigus  ;  il 
sonne  la  quinte  au  dessus  de  la  doublette. 

MONTRE ,  s.  f.  —  Jeu  d'orgue  dont  les  tuyaux  paraissent 
à  la  façade  de  l'instrument.  La  montre  appartient  à  l'espèce 
des  jeux  de  flûte. 

PLEIN-JEU.  ■ —  C'est  dans  l'orgue  la  réunion  des  jeux  de 
cymbale  et  de  fourniture.  Pour  que  le  plein-jeu  produise 
un  effet  satisfaisant,  il  faut  qu'il  soit  soutenu  par  les  jeux  de 
fonds  tels  que  les  bourdons ,  flûtes  et  prestants. 

RENTRÉE ,  s,  f.  —  Se  dit  en  général  d'un  instrument  ou 
d'une  voix  qui,  après  un  silence,  se  fait  entendre  de  nouveau. 

SAGUEBUTE ,  s.  f.  —  Ancien  nom  français  du  trombone. 

SAUTEUSE ,  s.  f.  —  Valse  d'un  mouvement  rapide  à  deux 
temps. 

*  TIRASSE,  s.  f.  —  On  nomme  ainsi  un  clavier  de  pédale 
qui  tire  ou  fait  baisser  seulement  les  basses  des  touches  du 
clavier  à  la  main.  On  adapte  une  tirasse  aux  petites  orgues 
qui  n'ont  pas  de  jeux  séparés  pour  les  pédales. 

TIMBRE,  s.  m.  (Voy.  Colore  de'  Suoni).  —  On  donne 
aussi  ce  nom  à  la  double  corde  de  boyau  que  l'on  place  con- 
tre la  peau  inférieure  des  tambours  et  qui  vibre  avec  elle. 

TIMBRES ,  s.  m.  —  Nom  que  les  vaudevillistes  donnent 
aux  airs  connus  sur  lesquels  ils  composent  leurs  couplets. 

TRAIT ,  s.  m.  —  On  donne  ce  nom  à  certaines  suites  de 
notes  rapides  qu'on  exécute  sur  les  instruments  ou  avec  la 
voix,  ainsi  qu'à  des  phrases  mélodiques  ou  à  des  successions 
d'harmonie. 


fin. 
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DES  MOTS  FRANÇAIS 


ET    AUTRES 


CORRESPONDANT  AUX  MOTS  ITALIENS. 


(  Les  mots  qui  n'ont  pas  de  correspondant  se  trouvent  à  leur  place 
régulière  ). 

A 

A 

A  battuta 

Abréviations Voyez    Abbreviature. 

Abub 

Académie  de  musique Accademia  di  musica. 

Académie  royale  de  musique  .  . 

Académicien  philharmonique  .  .    Accademico  filarmonico. 

A  cappella 

A  capricio 

Acathistus 

Accent  musical Accento  musicale. 

Accentuer Accentuare. 

Accents  d'église. Accentus  ecclesiastici. 

Acciacatura 

Accidents Accidenti. 

Accidentia  nolularum 

Accolade 

Accompagnateur Accompagnatore. 

Accompagnement Accompagnamento. 

Accompagner Accompagnare. 

Accord Accordatura. 

Accord Accordo. 

Accordando 

Accordéon (Supplément.) 

Accorder . Accordare. 

Accordeur Accordatore. 

Acetabulum 
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Achéens Achei. 

A  chula  a  fofa 

A  cinq  parties A  cinque. 

Acoustique Acustica. 

Acoustique Acustico. 

Acte .  .  .  .    Atto. 

Acte  de  cadence 

Acteur Attore. 

Actrice Attrice. 

Acuité Acutezza. 

Acutae  claves,  etc 

Acutus 

Adagio 

Adagio  assai 

Additional  keys 

Addition  des  rapports Addizione  de'  rapporii. 

A  deux A  due. 

Adiaphonon 

Ad  libitum 

Admiration Ammirazione. 

Adonidion 

Adonion 

A  dorio  ad  phrygium 

Adrieniens Adrianali. 

Adufe 

Aeolius  modus 

Aeolodicon  ou  Aeoline 

Aeolosklavier (Supplément  ). 

Aequal 

Aequisonus 

Aevia *  . 

Affecté Affettato. 

Affection Affetto. 

Affettuoso 

Affinité  des  tons Affinità  de1  tuoni. 

Affiliations  musicales Affratellanze  musicali. 

A  fofa 

Agada  ou  Kwetz 

Agali  keman 

Agilité  de  voix Agilità  di  voce. 

Agité Agitato. 

Agnus  Dei 

Agoge 

Agoge  rhytmica 

Agons  musicaux Agoni  musicali. 

Agonotheta  ou  Athlothe 

Agréable Aggradevole. 

Aigu Acuto. 

Aimable Amabilc. 
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Air Voyez   Aria. 

A  la  clé , ,    In  chiave. 

Alamirè 

Alamoth 

A  la  renverse Rovescio. 

Alarme  ,  A  l'étendard Pezzi  musicali  di  Trombe. 

Aliquotes Aliquoto.   -jj 

A  livre  ouvert Prima  vista. 

Alla  brève 

Alla  militare {Supplément), 

Alla  palestrina 

Alla  polacca [Supplément), 

Alla  zoppa 

Allegretto 

Allegro 

Alleluja 

Allelujare 

Allelujarium 

Allemagne  (musique  en) Germania. 

Allemande Allemanda. 

Aima  redemptoris 

A  l'octave Air  ottava. 

Alphabet  musical Alfabeto  musicale. 

A  l'unisson All'unisono. 

Al  segno 

Altambor 

Altéré Alterato. 

Alternatif Alternative 

Altiste Altista. 

Alto  ou  contralto 

Alto Alto-viola. 

Amateur Amatore. 

Ambitus 

Ambroisien Ambrosiano. 

Ambubaje . 

Amen 

A  mi  la  ou  A  la  mi  ré 

Amoroso 

Ampeira 

Amusi 

Anabasis 

Anacampos 

Anacara 

Anacrusis 

x\napeste Anapeste 

Anaphora 

Anche Lingua. 

— Ancia. 

Ancienne  (musique) Antica. 
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Andamento 

Andante 

Andantino 

Anémocorde Voyez   Anemocordo. 

Anesis 

Anfibrache Anfibraco. 

Anflcorde Anficordo.     / 

Anfimacre Anflraacro. 

Angelica  vox 

Angélique Angelica. 

Anglaise BalliinglesL 

Angleterre  (  musique  en  ) .  .  .  .    Inghilterra. 

Ame Anima. 

Animé.  .  .  , Animato. 

Animocorde  ou  Anémocorde  .  . 

Ankteriasmos 

Anonner {Supplément). 

Antécédente 

Anthems 

Anthologium 

Anthropoglosa 

Anticipation Anticipazionc 

Antienne Antifona. 

Antiphonaire Antifonario. 

Antistrophe Antis'trofa. 

Antithèse Antitesi. 

Anthropophages  (musiq.  chez  les)    Antropofagi. 

A  piacere 

Aplomb Appiombo. 

Apobaterion 

A  poco  a  poco 

Apodipna 

Appllon 

Apoilo. 

Apollonicon 

Apollouion 

Apollyricon 

Aposiepis 

Apotome 

Appoggiature Appoggiatuia. 

Appréciable Apprezzabile. 

Apycini 

A  quatre  mains A  quattro  mani. 

A  quatre  parties A  quattro. 

Arabe Araba. 

Arabebbah  

Arabo-Persanc  (musique)   .  .  .    Arabo-Persiana. 

Archet Arco. 

Archicembalo Arncembalo. 


TABLE.  llZo 


Archichantie  ......  Voyez    Arcicntore. 

Archiluth Arciliuto. 

Archiparaphoniste Arciparafonista. 

Archives  musicales Archivio  musicale. 

Archiviole  de  lyre Arciviola  di  lira. 

Arcisinfoneta 

Ardavalis  ou  Hardavalis 

A  ré  .    .  .  

A  reculons Cancrizzante. 

Arétien Aretino. 

Argyrite 

Ariette Arietta. 

Arioso 

Aristoxéniens Aristossenj. 

Arithmétique Aritemetico. 

Armarius 

Armer  la  clé 

Arpanetta 

Arpège Arpeggio. 

Arpicordo    .  '. 

Arpinella 

Arpone 

Arsis 

Art Arte. 

Art  de  l'archet Archegçiamenlo. 

Articuler Articolare. 

Artiste Artista. 

Ascarum 

Asor 

Asosta 

Aspirer Apirare. 

Aspiration Aspirazione. 

Assa  voce 

Assai 

Astabolo 

A  tempo 

Athena 

Athlothete 

A  trois  parties A  tre. 

Attacca 

Attaque Attacco. 

Attaquer !   ....    Attaccare. 

Aubade 

Augmentation Aumentazione. 

Augmenté Accresciuto. 

\ulemata 

Aulete 

Aulétique Aulelico. 

Aulos 
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Authentique Voyez    Autentico. 

Automate Automate 

A  vue A  vista. 


B 


B 

B  cancellatum 

Babylonien Babilonese. 

Bacchanales Baccanali. 

Bacchia 

Bacciocolo 

Bachelier  en  musique Baccalare  di  musica. 

Baisser Calare. 

Balafo 

Balance  pneumatique Bilancia  pneumatica. 

Ballade Ballata. 

Ballet Batlo. 

Ballet  mimique —  pantomimico. 

Ballet-opéra 

Ballet  de  société Ballo  di  société. 

Bande Banda. 

Barbitos 

Barcarolles Barcarolle. 

Bardes Bardi. 

Bardite Bardito. 

Bariton Baritono. 

Baroque Baroco. 

Barre Barra,  Catena,  Stanghetta. 

Bas-dessus 

Base Base. 

Basis 

Basse Basso. 

—  chantante —  cantante. 

—  chiffrée —  cifrato. 

—  continue —  continuo. 

—  contrainte 

—  de  viole Viola  da  gamba. 

—  de  violon 

—  double 

—  de  hautbois  ou  de  cromorne. 

—  figurée Basso  figurato. 

—  fondamentale —  fondamentale. 

—  obstinée —  ostinato. 

—  sensible —  sensibile. 

Basson Fagotto. 

Bassoniste Fagottista. 

Bâton 
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Bâton  de  mesure 

Bataille Voyez   Battaglia. 

Battement Battimenlo. 

Batteur  de  mesure Battitore  di  musica. 

Battre  la  mesure Battere  la  musica. 

Battochio 

Be  1  . 

Beau Belle 

Beaux-Arts Arte. 

Bec Becco. 

Becco  polacco. . {Supplément). 

B  fa 

B  fa  si 

Beffroi 

Bécarre Bequadro. 

Bémol Bemôlle. 

Bémoliser Bemollizzare. 

Bergamasque Bergamasca. 

Bicordatura 

Bibliographie  musicale Bibliographia  musicale. 

Bibliothèque  musicale Biblioteca  musicale. 

Binaire Binario. 

Biographie  musicale Biografla  musicale, 

Bis 

Biscrome Biscroma. 

Blanche Bianca. 

B  mi 

Bobisation Bobisazione. 

Bocal Bocchino. 

Bohême  (musique  en) Boemia. 

Boléro 

Bombarde Bombarda. 

Bombo 

Bomby  kas 

Bombix.  . 

Bon Buono. 

Bouche Bocca. 

Bourdon Bordone. 

Bourlette Burletta. 

Bourrée 

Boutade.  ............ 

Branle 

Bravo 

Bravoure Bravura 

Brève Brève. 

Brillant Brillante. 

Brioso  ou  Con  brio . 

Brissex 

Broderies Abbellimenti. 
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Bruit Voyez    Fraccasso. 

Buccin Buccina. 

Buffo 

Bugle-horn 

Buonaccordo. 

Busca  tibia *.  .  .  . 


c 

c. 

Cabalette Cabaletta. 

Cacophonie Cacofonia. 

Cadence. 

Cadence Cadenza. 

Cadencé Cadenzato. 

Cadenza 

Cadre Quadro. 

Cainorphica 

Calamaulos 

Calando 

Calandrone 

Calcographie  musicale Calcografia  musicale. 

Calcul Calcolo. 

Calcul  rationel Calcolo  razionale. 

Calichon 

Callinique Callinico. 

Canarder Sgrisciare. 

Canarie 

Canon Canone ,  Canonica. 

Canoniste Canonista. 

Cantabile 

Cantate Cantata. 

Cantatille {Supplément.) 

Cantatrice 

Canterres 

Cantica  mixta 

Cantilène Cantilena. 

Cantique Cantico. 

Cantiques  des  Flagellans Cantici  de  Flagellant!. 

Cantorato 

Canun 

Capistrum 

Capotasto 

Caprice Capricio. 

Caractère Carattere. 

Caractères Caratteri. 

Caractères  de  musique Caratteri  musicali. 

Caractéristique  des  tons Caratteristica  de1  tuoni. 
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Garamillo 

Carillon 

Carillonner 

Carillonneur 

Carnées Voyez   Carnei. 

Carnix. , 

Carrure Quadratura. 

Cartelles .    Cartelle. 

Casazione 

Castagnettes Castagnette,  Nacchere. 

Castorion 

Castoriuin  melos 

Castrat. .  .  .  , Castrato. 

Catabasis. 

Catachoreusis . 

Catachrèse 

Calacoustique ■ [Supplément.) 

Cataphonique Catafonica. 

Catapleon 

Catch 

Cavalquet 

Cavatine Cavatina. 

C  barré 

Ce 

Cécile  { Sainte-  ) Cecilia. 

Céleste Celest:-. 

Celestino 

Celestis 

Cenibalo  onnicordo 

Cembalo  organistico 

Cembalo  regio 

Censeur Censore. 

Centon Centone. 

Centoniser Centonizzare. 

Céon 

Cercle  de  quintes  et  de  quartes.    Circolo  di  quinte  e  di  quarte* 

Cervelas  harmonique Cervellato  armonico. 

Césure Cesura. 

C  fa  ut 

Chacone Ciaccona. 

Chalil 

Chalumeau 

Chamade. .  . 

Chanson Canzone. 

Chanson  à  danser Canzone  da  ballo. 

Chanson  de  Rolland Canzone  di  Orlando. 

Chanson  nationale Canzone  nazionale. 

Chansonnette Canzonetta. 

Chansons  de  gestes Canzoni  di  gcsta. 
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Chant Voyez  Cauto. 

Chant  alternatif Canto  alternativo. 

—  ambrosien —    ainbrosiano. 

—  composé —    composto. 

—  du  Cygne —    del  Cigno. 

—  du  Ligo —    del  Ligo. 

—  dur  ou  chant  b  dur. ...  —    duro  ,  etc. 

—  ecclésiastique —    ecclesiastico. 

—  en  contrepoint —    in  contrappunto. 

—  figuré —    figurato. 

—  grégorien —    gregoriano. 

—  militaire  ru^iO —    militare  russo. 

—  mol  ou  chaut  mol —    molle  ou  canto  b  molle. 

—  naturel —    naturale. 

—  national —    nazionale. 

—  royal 

Chant  sur  le  livre Contrappunto  alla  mente. 

Chanter Cantare. 

Chanterelle 

Chanteur Cantante. 

Chanteurs  apostoliques Cantori  apostolici. 

—  erotiques —     erotici. 

—  pontificaux —     pontifici. 

—  provençaux —      provenzali. 

Chantre Cantore. 

Chants  de  carnaval Canti  carnascialcschi. 

Chapelle Capella 

—  pontificale —     pontificale. 

Charge Carica. 

Chargé Caricato. 

Chasse Caccia. 

Chassora 

Chatzotzeros 

Chef  de  musique Capobanda. 

Chef  d'orchestre Capo  d'orchestra. 

Chélis 

Chevalet Cavalletto ,  Ponticello. 

Cheville Bischero. 

Chevroter {Supplément). 

Chiffrer Cifrare. 

Chiffres Numeri. 

Chine  (musique  en) China. 

Chiroplaste Chiroplasto. 

Chœur Coro. 

Chœur  réel .  . Coro  reale. 

Chorda  assumpta 

Chorda  caracieristica ,  elegans.  . 

Chorda  superassumpta 

Chordae  essentiales 
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Chordae  naturales 

Chordae  necessariae 

Chordotonon 

Chorion 

Chorodidascale Voyez   Chorodidascalos. 

Chorique Corico. 

Choriste Corista. 

Chorus {Supplément). 

Chresis 

Christe 

Chromamètre 

Chromatique Cromatico. 

Chronomètre Cronometro. 

Cinira 

Circolomezzo 

Cithare Cetra. 

Citharède Citaredo. 

Citharédie Citaredia. 

Cithariste Citarista. 

Citharistique Citaristica. 

Clair Chiaro. 

Clairon Clarino. 

Clairon Chiarina. 

Claquebois Sticcato. 

Clarinette Clarinetto. 

—  basse 

—  contrebasse 

Clarinettiste Clarinettista. 

Classique Classko. 

Clausola  di  soprano,  d'alto  .  .  . 

—  afïinalis 

—  dissecta  

—  peregrina 

—  primaria,   etc 

Clavecin Cembalo. 

—  à  archet —      da  arco. 

—  acoustique —      acustico. 

—  angélique —      angelico. 

—  d'amour —      d'amore. 

—  double —      doppio. 

—  électrique —      elettrico. 

— -      oculaire —      oculare. 

Clavicorde Cembalo  clavicordio. 

Clavier Tastiera. 

—  de  pédale Pedaliera. 

Claviharpe Chaviarpa. 

Clavicitherium Claviceterio. 

Clavicylindre Clavicilindro. 

Clavilyre Clavilira. 
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Claviorgue Voyez    Claviorgano. 

Clavis 

Clé Chiave. 

Clés  transposées Chiati  trasportate. 

C  limai >  .  .  .  . 

Cloche Campana. 

Clochers  harmoniques.  .  .*.  .  .    Campanili  armonici. 

Clochette Campanella. 

Coda 

Codes  ou  manuscrits  de  musique.    Codici  o  manoscritti  musicali. 

Colachon Colascione. 

Colison 

Coll'arco 

Col  legno  dell'  arco 

Colla  parte 

Collège  de  Gresham Collegio  di  Gresham. 

Collecte Colletta. 

Colonne Colonna. 

Colophane Colofonia. 

Colorié Colorilo. 

Coloris Colorita. 

Coloriste Colorislo. 

Colossal Colossale. 

Comarchios 

Combats  musicaux Certami  musicali. 

Cornes 

Corne  prima,  corne  sopra.  .  .  . 

Comique Comico,  Buflb. 

Comirs 

Comma 

Commissura 

Commodo 

Compagnie  du  Gonfalon Compagnia  del  gonfalone. 

Comparaison  des  rapports.  .  .  .    Comparazione  de'  rapporti. 

Complément Complément. 

Complexio 

Compliqué Complicato. 

Componium 

Composé Cortfposto. 

Composer Comporre. 

Compositeur Compositore. 

Composition Composizione. 

Cornus 

Concentus 

Concert Concerto. 

Concert  d'amateurs <li  dilcttanti. 

—     spirituel spirituale. 

Concertant Concertante. 

Concerté Concertato. 
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Concerter Voyez  Concertarc. 

Concertino 

Concertiste 

Concerto 

—  da  caméra 

—  da  chiesa 

—  grosso 

Concertone 

Concini ,  inconcini  ....... 

Concours  de  musique Concorsi  musicali. 

—  musical  de  cornemuse.  Concorso  musicale  délia  pfVà. 
Conduit Condotto. 

Conduite Condotta. 

Con  espressione 

Conjoint Congiunto. 

Conjunctarum 

—  extenta. 

Con  moto 

Connaisseur Conoscitore. 

Conséquence  d'imitation Conseguenza  d'imitazione. 

Conséquente Consegucnte. 

Conservation  de  la  voix Conservazione  délia  voce. 

Conservatoire Conservatorio. 

Conservatoire  de  Paris Conservatorio  di  Parigi. 

—  de  Prague —  di  Praga. 

Console Mensola. 

Consonnance Consonanza. 

Consonnant Consonanle. 

Consonnante 

Contra 

Contralto  ou  contralte 

Contraste Contrasto. 

Contrebasse Contrabasso. 

Contrebassiste Contrabbasista. 

Contrebasson Conlrafagotto. 

Contredanse Contraddanza. 

Contrepoint Contrappunto. 

—  double —  doppio. 

—  faux —  falso. 

—  fugué —  fugato. 

Contrepointiste .  Contra ppun  lista. 

Contresens Contrassenso. 

Contresujet Contrassoggetto. 

Contretemps Contrattempo. 

Copier Copiare. 

—  les  parties Cavar  fuori  le  parti. 

Copiste Copista. 

Cor Corno. 

—  anglais Corno  ise. 
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Cor  à  pistons 

—  de  basset Voyez  Corno  bassetto. 

—  russe —  russo. 

Corde  ennemie Corda  nemica. 

—  génératrice —  génitrice. 

—  sonore —  sonora. 

Cordes * .  .  .  Corde. 

Cordomèlre Cordometro. 

Cornemuse .  Cornamusa. 

Cornet Cornetta. 

—  acoustique Cornetta  acustica. 

—  à  bouquin 

—  à  pistons 

Corniste Cornista. 

Corno  basso 

—  basso  cromatico 

Corps  d'harmonie Corpo  d'arroonia. 

—  de  voix —  di  voce. 

—  sonore —  sonoro. 

Correct Coretto. 

Coryphée Koryphaeus. 

Cosaque. Cosacca. 

Coulé. Strisciato. 

Couleur.  .  , Colore. 

—  locale. —  locale. 

Coup Colpo. 

—  d'archet Arcata. 

Coupe [Supplément). 

Couplet 

Courante Corrente. 

Couronne. Coronna. 

Couvert Coperto. 

Cradias 

Crembale Crembalum. 

Crepitaculum 

Crescendo 

Crétique Creticus. 

Crible Crivello. 

Crier 

Crieur  public Banditore. 

Cristallocorde Cristallo-cordo, 

Critique  (musicale) Critica. 

Croche Croma. 

Croisé Crociato. 

Croisement Incavalcatura. 

Cromorne Cromorno. 

Croque-note 

Crotalislrie 

Crotales Crolalo.. 
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Croustique Voyez    Crustico. 

Cruma  ou  crusma 

Crucithiros 

C  sol  fa  ut 

C  sol  ut 

Cimbale Cembalo. 

Cymbales Piatti. 

Cymbales  anciennes Cembalo  anxico, 

Cymbalum 

Czakan 


D 


D,  D  sol  ré 

Da  capo 

Da  capo  al  fine 

Dactyle Dattilo. 

Dactyles  Idéens Dactyli  Idaeï. 

Daire  ou  Def 

Dal  segno 

Damenisation Damenisazione. 

Daneforica 

Danoise  (musique) Danese. 

Danses  de  la  Styrie Balli  délia  stiria. 

Danses  Hongroises Balli  ungaresi. 

Decacorde L>ecaconlo. 

Déchanter Discantare. 

Déchargeurs Soratori. 

Déchillrer Leggere. 

Déclamation Declamazione. 

Décousu Scucito. 

Decrescendo 

Deductio 

Degré Grado. 

Démancher Smanicare. 

Demi-jeu Mezzo  forte. 

Demi-mesure Mezza  battuta. 

Demi-quart Mezzo  quarto. 

Demi-ton Mezzo  tuono. 

Denis  d'or 

Désaccorder Scordare. 

Descendre Discendere. 

Dessin Disegno. 

Dessus Soprano. 

Détacher Staccare. 

Détonner Stonare. 

Dialogue < Dialogo. 
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Diagramme Voyez    Diagnuuma. 

Diapason 

Corista. 

—  cum  diapente 

—  cum  diatessaron  .... 
Diapente 

Diapenter ...'..'    Diapentassarc. 

Diaphonie Diafonia. 

Diaschisma 

Diasistématique \\\    Diasistematico. 

Diaspasma 

Diastaltique .  .  .    Diastaltico. 

Diastème Diastema. 

Diatessaron 

Diatesséroner \\    Diatesseronare. 

Diatoni.  .  .  . 

Diatonique .  '.  .    Diatonico. 

Diaule 

Diavolo  (cadenzadel)  .  .  \  \  .  * 

Dix-huitième Décima  ottava. 

D'xieme Décima. 

Dix-neuvième Décima  nona. 

Dix-septième Décima  settima. 

Diazeuxis 

Djcorde \    Dicordo. 

Didascalos  cyclicos 

Didyméennes Didimee. 

Dièse Diesis. 

Dtéser Diesare. 

Diesis 

Dieuzeugmenon 

—  diatonos.  .  .  . 

Différences Differenze. 

Dilettante 

Dimension .    Dimensione. 

Diminué Diminuito. 

Diminuendo 

Diminution Diminuzione. 

Dinamica 

Dionysies  arcadiques Dionisi  arcadici. 

Dioxie Dioxia. 

Direct Retto. 

Dis .  . 

Discant Discantus. 

Discord. Scordato. 

Discordance Discordanza. 

Disdiapason.  . -. 

Disjoint Disgiunto. 

Disposition Disposizionc. 
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Disposition  de  l'orchestre.  Voyez  Posizione  d'orchestra. 

Disputes  musicales Liti  musicali. 

Dissonance Dissonanza. 

Dissonant Dissonante. 

Dissoner Dissuonare. 

Dital-harp 

Dithyrambes Ditirambi. 

Dithyrambique Ditirambico. 

Diton Ditono. 

Dittanklasis 

Divertissement Divertimenlo. 

Divisarum 

Dhisi 

Division  de  l'octave Divisione  dell'  ottava. 

Division  des  rapports Divisione  de'rapporti. 

Do >. 

Docteur  en  musique Dottore  di  musica. 

Dodécuple  de  croche Dodicupla  di  croma. 

Doigté Additato. 

Doigter Digitare. 

Dolce 

Dominante .  . 

Dongolah  (musique  à) 

Doppia 

Dorien Dorio. 

Double Doppio. 

Double  barre Sbarra  doppia. 

Double  emploi Doppio  impiego. 

Doubler  les  parties Raddoppiare  le  parti. 

Doublette (Supplément). 

Douzième Duodecima. 

Drame Dramma. 

Dramatique Drammatico. 

Druides Druidi. 

Ductus  circumcurrens,  etc..  .  . 

Duettino 

Dulcian Dolcino. 

Duo Duetto. 

Dur Duro. 

Durantistes Durantisti. 

Dutka 

Dux 

E 

E 

Ecbole 

Echelle Scala, 


m 
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Echelle  harmonique.  .  .  Voyez    Scala  annonira. 

Echelles Scales. 

Echo Eco. 

Eclepsis 

Eclisses Fascie 

Eclyse .    Eclysis. 

Ecmélie »  .  .  .    Ecmelia. 

Ecole Scuola. 

Ecosse  (musique  en) Scozia. 

Edicomos 

Edyles Edili. 

Effet Efletto. 

Effet  théâtral Effetto  teatrale. 

Effort Sforzo. 

Egal Eguale. 

Egeris • 

Egyptiens  (musique  chez  les).  .    Egiziani. 

E  la. .  .  : 

E  la  fa 

E  la  mi 

Elégie Elegia. 

Elément Elemento. 

Elément  métrique Elemento  metrico. 

Elévation Elevazione. 

Elinos 

Eline 

Ellipse Eliissi. 

Elodicon 

Embaterie Embaterion. 

Embouchure Imboccatura. 

Emidiapente 

Emiditon 

Emiolion 

Emmelie Emmelia* 

Empâter Impastare. 

Empoongwa  (musique  à).  .  .  . 

Enchaînement  harmonique  .   .  .    Concatenazione  armonica. 

Enchiridion 

Encomiaque Encomiastico. 

Endématie.' 

Enharmonie Enarmonia. 

Enharmonique Enarmonico. 

En  frappant In  battere. 

En  levant jn  levare. 

Ensemble 

Enthousiasme Entusiasmo. 

Entr'acte 

Entrée 

Entrée Sortita. 
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Eolien Voyez  Eolio. 

Ephésies Efesie. 

Epicède Epicedion. 

Epigonion 

Epilène Epilenion. 

Epimelion 

Epimelismata 

Epinette Spinetta. 

Epinicion 

Epiodie Epiodium. 

Epique Epico. 

Episinaphe 

Episode Episodio. 

Epilhalame Epitalamio. 

Epitrite Epitritos. 

Epode Epodos. 

Epogodus 

Eptacorde Eptacordo. 

Equisonnance Equisonanza. 

Ermosmenon 

Erotique Erotico. 

Erotidies Erotidi. 

E  si  mi 

Espace Spazio. 

Espagne  (musique  en) Spagna. 

Espressivo 

Esthétique. Estetica. 

Esthétique Estetico. 

Estribilho 

Etendue Estensione. 

Etonnement Stupore. 

Etouffoir Smorzatore. 

Etudes Studio. 

Eumelia 

Eunides Eunidi. 

Euphone Eufono. 

Eurythmie Eurytmia. 

Euterpe 

Euthia 

Evité Sfuggito. 

Eviter Evitare. 

Evolution Evoluzione. 

Evovae 

Exacorde *  .  .  .  .  Esacordo. 

Excédant Eccedente. 

Excellentium 

Exception Eccezione. 

Exécuter Eseguire. 

Exécution Esecuzione. 
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Exharmonique Voyez  Esarmonico. 

Exercices Esercizj. 

Expression Espressione. 

Extension [Supplément^ 

Extenta ' 


F 


F 

Fa 

Facile 

Facture Fattura. 

Fafeint Fafictum. 

Fa  la 

Fandango 

Fanfare Fanfara. 

Fantaisie Fantasia. 

Fantastique Fantastico. 

Farandoule 

Farce  en  musique Farsa  in  musica. 

Farsia 

Fausset Falsetto. 

Fa  ut  Fa 

Faux Falso. 

Faux  bourdon Falso  bordone. 

Feint Finto. 

Feinte Finta. 

Fête  de  sainte  Cécile Fesia  di  santa  Cecilia. 

Fête  des  trompettes Festa  deBe  trombe. 

F  Fa  ut 

Fifre Piffero. 

Figura  corta 

Figuré Figurato. 

Figures  de  musique Figure  musicali. 

Filer  un  son Filar  un  suono. 

Fin Fine. 

Final Finale. 

Finale 

Fioritures Fioretti ,  Fioriture. 

Fistula  elvetica 

Fistula  panis 

Fistulae  physaulorum 

Flageolet Flagioletto. 

Flandre  (  musique  en  ) Fiandra. 

Fiat 

Flaulino 

Flebile 

Flèches  musicales Freccie  musicali. 
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Flexibilité Voyez   Flessibilità. 

Flon-Flon , 

Flotta 

Floltole 

Fluide Fluido. 

Flûte Flauto. 

Flûte Flautato. 

Flûtes Fluta. 

Flûtet 

Flûtiste Flautista. 

Foglietto 

Folies  d'Espagne Follie  di  Spagna. 

Fondamental Fondamentale. 

Fonds  de  résonnance Piano  di  risuonanzn. 

Force Forza. 

Forcer  la  voix Forzar  la  voce. 

Forlane Forlana. 

Forme Forma. 

Fort 

Fortbien 

Forte 

Fortepiano 

Fortissimo.  .  , 

Fourche Força. 

Fourchette 

Fourniture 

Fragments 

France  (musique  en) Francia. 

Fredonner  

Fredons 

Fugara 

Fugue Fuga. 

Fugué Fugato. 

Furia 

Fusa 

Fusée 

Fusella 


G 


G 

Ga 

Gaillarde Gagliarda, 

Gajo 

Galoubet  ou  Flûtet 

Gamma 

Gamme.  .  .  , Sculu. 

Gasaph .  .  .  , 
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Gavotte Voyez    Gavolta. 

Gazette  musicale  ........    Gazetta  musicale. 

Génie Genio. 

Genres. Generi  musicali. 

Genres  d'octaves Generi  d'ottave. 

Genres  épais  ou  serrés Gênera  spissa  o  densa 

Genus  epitritum 

Genus  rarum 

Géométrique  (division) Geometrica. 

Gigue Giga. 

Gingras  ou  Gangris \  . 

Giocoso 

Gittith 

Glicibarifono  . '.    {Supplément). 

Gloria 

Glosa 

Gloso  corno 

Glotte .'    Glottis. 

Gon-Gon 

Gong 

Gorgheggio 

Goût Gusto. 

Gradation Gradazione. 

Graduel Graduale. 

Grammaire  musicale Grammatica  musicale. 

Grand Grande. 

Grand-Opéra 

Grave 

Gravecymbalum 

Graveur,  euse  de  musique  .  .  .    Incisore  di  note. 

Gravité Gravita. 

Grazioso 

Grecs  anciens  (musique  des)  .  .    Greci  antichi. 
Grecs  modernes  (musique  des)  .    Greci  moderni. 

Grégorien Gregoriano. 

G  ré  sol  

Gros  fa 

Gros  tambour Cassa  grande 

Grotte  harmonieuse Grotta  armonica. 

Groupe Gruppo. 

Grupetto 

G  sol  ré  ut 

Guddok 

Guet . 

Guide Guida. 

Guidon Guida. 

Guimbarde Aura. 

Guitare Chitarra. 

Çuitare  allemande Chitarra  tedesca^ 
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Guitare  d'amour Voyez  Chitarra  d'amorc. 

Guitare  espagnole Chitarra  spagnolu. 

Guitare  française Chitara  francese. 

Guitariste Chitarrista. 

Gusli  ou  Gussel 

G  ut 

Guzla.  .  .  4 

Gymnopédie Gymnopedia. 

H 

H 

Haborn-sip 

Hardi Ardito. 

Halali 

Harmadion 

Harmatias 

Harmonica Armonica. 

—  à  clavecin —        a  cembalo. 

—  à  cordes —        da  corde. 

—  double —        doppia. 

—  météorologique  ...  —        meteorologicu. 
Harmonicon 

Harmonicordc Armonicordo. 

Harmonie Armonia. 

—  des  sphères. —        délie  sfere. 

—  directe —        diretta. 

—  figurée —        figurata. 

—  par    rapprochement ,  —        per  approssimazionc  , 

par  extension  ...  per  estensione. 

—  première —        prima. 

—  progressive —        progressiva. 

—  renversée —        rovesciata. 

—  rapprochée —        stretta. 

—  séparée —        divisa. 

—  simultanée —        simultanea. 

—  successive —        successiva. 

Harmoniphon 

Harmonique Armonico. 

Harmoniste Armonista. 

Harmonomètre Armonometro. 

Harpe. Arpa, 

—  à  clavecin —    a  cembalo. 

—  celtique —    celtica. 

—  chromatique —    cromatica. 

—  de  David —    di  Davide. 

—  double —    doppia. 

—  d'Eole —    d'Eolo. 
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Harpe    gigantesque.  .  .  Voyez    Arpa    gigaufesca. 

—  harmonico- forte.  ...       —    armonico-lorie. 

—  irlandaise.  .......       —    irlawiese. 

—  teutonique —     teuton  iea. 

—  thébaine •  .  .      —    tebana. 

Harpiste Arpista. 

Harpo-Lyrc .  .     {Supplément.) 

Hr.rpu 

Hatamo 

Hautbois Oboe. 

Hautboïste Oboista. 

Hébreux  (musique  des  i Ebrei. 

Hélicon Elicona. 

Hélicon  de  Ptolomée Elicona  cli  Tolomeo. 

Heures  canoniques Ore  cinoniche. 

Hialemos 

Hierodrame 

Homoeoptoton 

Homologue Omologo. 

Homophonie Homophonia. 

Hongrie  (musique en) Ungheria. * 

Horae  regulares 

Hottentots  (musique  des).  .  .  .    Ottenloti. 

Huit  pieds Otlo  plcdi. 

Hydraulos 

Hyménée Hymeneon. 

Hymeos 

Hymne Inno. 

Hymni  saliares 

Hypocriticos 

Hypochrema 

Hypothoros 
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lacinthies lacinti. 

Idée ldea. 

Illusion Ulusione. 

Ïambe lambus. 

Iambiquc Iambicom. 

Imagination Immaginazionc. 

Imitation Imitazione. 

Immutabilis 

Impair Impari. 

Imperfectio 

Improvisateur  mécanique  ....  Machina  di  nolazionc. 

improvisé Estemporaneo. 

Improviser Improvisai  v. 
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Incomposé Voyez  Incoraposto. 

Inconcinni 

Incorrect Incoretto. 

Inde  (musique  dans  1'  ) India. 

Indigitamenta 

Influence  de  la  musique Influenza  délia  musica. 

Inganno 

Inhambam  (musique  à) 

Inharmonie Anarmonia. 

Jnnocentcmente 

Instrumental Istrumentale. 

Instrumentation Istrumentazione. 

Instrumentiste Istrumcntista. 

Instruments Istru  menti. 

Intelligible Intelligibile. 

Intendant  de  musique Inlendente  di  musica. 

Intense Intenso. 

Intensité Intense  ta. 

Intercaler Mctter  dentro. 

Intermède Intermezzo. 

Intervalle Intervallo. 

Intervalle  composé,  etc Intervallo  composto. 

Intonation Intuonazione. 

Introduction Entrata. 

Introduzione. 

Invention Invenzione. 

Inversion Inversione. 

Invilatorium 

Io-Bacchus 

Ionien Ionio. 

Ipochrema 

Irlande  (musique  en) Irlanda. 

Italie  (musique  eu) Ilalia. 

Hhoméennes Ithomei. 

Ithyambe Ithymbos. 

Iules Iulos. 


Javanais  (musique  chez  les).  .  . 

Jet Getto. 

Jeu Giuoco. 

Jeux  capitolins Giuochi  capitolini. 

—  chrysanthiniques —     crisantinici. 

—  istmiques -     istmici. 

—  néméens —     nemei. 

—  olympiques —     olimpiri. 

—  pythiques —     pitici. 
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tahuï. 


Jongleurs Voyez  Giocolari. 

Jouer Sonnare. 

Journal  de  musique Giornale  di  musica, 

Jugements  en  musique Giudizio  musicale. 


K 


Kabaro 

Kalamaica 

Karaklausithyron .  .  . 

Kas 

Katakeleusinos.  .  .  . 

Ke 

Kehraus 

Keman 

Kerrena 

Kooranko  (musique  h) 

Krotalon 

Kussier 

Kwetz 

Kvrie 


La 

Lamentable Lacrimoso ,  Lamentevole. 

Lamentations  de  Jérémie.  .  .  .    Lamentazioni  di  Geremia. 

La  mi 

Lamnatezéach 

Landler 

Langoureux Languido. 

Langue  musicale Lingua  musicale. 

Languette Lingua. 

Lapa 

La  ré 

Larghetto 

Largo 

Larigot [Supplément). 

La  sol 

Lauda  Sion  salvatorem 

Laudi . 

Leçon 

Leçons Lezioni. 

Légèrement Leggiermentc 

Leggiadro 

Lento 

Lepsis 
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Liaison  de  la  voix.  .  .  .  Voyez    Legatura  di  voce. 

Licence Licenza. 

Lichaka 

Lichanos 

Lié Legato. 

Lier Legare. 

Ligature  ,  Liaison Legatura. 

Ligne Linea. 

Ligneum  psalterium 

Limma 

Lincea 

Linon 

Linon  asma 

Lira  da  gamba 

Litanies Litanie. 

Lithographie  musicale Litografia  musicale. 

Lo 

Loco 

Lolichmium 

Longue Longa. 

Loure 

Lucernario 

Lucernitates 

Ludi  magister,  Ludi  moderator. 

Lugubre 

Lundu  ou  Landu 

Luth Liuto. 

Luthier. Liutere. 

Luttes  musicales Gare  musicali. 

Lydien Lidio. 

Lyre Lira. 

—  à  bras —  da  braccio. 

—  allemande —  tedesca. 

—  barberina —  barberina. 

Lyrique Lirico. 

Lyro  -  Guitare Lira  chitarra. 

M 

M 

Ma..  . 

Maanim  ou  Minagheghim.  .  .  . 

Madrigal Madrigale. 

Madrigalesque Madrigalesco. 

Maestoso 

Maestricelli 

Maestro 

Maestro  di  concerto.  ...... 

Magade 
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Magasin  de  musique.  .  .  Voyez   Magazzino  di  inusica. 

Magnificat. 

Magnifique Magnifico. 

Magrefa 

Main  harmonique Mano  armonica. 

Maître  de  chant Maestro  di  canto. 

Maître  de  chapelle.  .......    Maestro  di  capella. 

Maître  de  musique Maestro  di  musica. 

Maîtres  chanteurs Maestri  cantori. 

Maîtrise 

Majeur Maggiore. 

Malgaches  (musique  chez  les) .  . 

Mancando 

Manche Manico. 

Mandoline Mandclino. 

Mandore Mandora. 

Manero . 

Manuductor 

Marabba 

Marcato 

Marche Marcia. 

Marimba  des  Cafres 

Martaban  (musique à) 

Martellé xMartellato. 

Martellina 

Marteau Martello. 

Maschio 

Maschrokita 

Mask 

Masques Maschere. 

Masses Masse. 

Massurka 

Matraca 

Maures  (musique  chez  les)  .  .  .    Mori. 

Maxime Massima. 

Maxime Massimo. 

Me 

Media 

Mediante 

Mediarum  extenta 

Medio 

Médium 

Meleket 

Melismas 

Mélismatique Melismatico. 

Melismi 

Melodica 

Melodicon 

Mélodie Melodia. 
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Mélodieux Voyez    Melodioso. 

Melodion 

Mélodiste Melodisla. 

Mélodrame Melodramma. 

Mélomane Melomoniaco. 

Mélomanie Melomania. 

Mélopée Melopea. 

Mélophare Melofaro. 

Méloplaste Meloplasto. 

Melos 

Melosorganicum 

Menatzach 

Ménestrels Meneslrieri. 

Meneum 

Meno 

Menuet Minuetlo. 

Merula 

Mescal 

Mese 

Mesochoros 

Mesodus  acutior 

Mesodus  gravior ' 

Mesoide 

Meson 

Mesonyctikon 

Mesopycni 

Messe Messa. 

Mesure Misura. 

Mesure  de  la  respiration Misura  del  fiato. 

Metabolae 

Métal Métallo. 

Méthode Metodo. 

Melhsiloth 

Mètre Métro. 

Métronome Métronome 

Mexique  (musique  dans  le)  .  .  . 

Mezilothaim 

Mi 

Mi  fa  est  diabolus  in  musica.  .  . 

Mi  la 

Mineur Minore. 

Minime Minima. 

— Minimo. 

Mi  ré 

Mise  de  voix Messa  di  voce. 

Miserere 

Missel Mcssale. 

Mitos 

Mixis 
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Mixo-Lydien Voyez  Missolidio. 

Mixte Misto. 

Mixture Mistura. 

Mode Modo. 

Modéré Moderato. 

Mode  relatif. Modo  somigliante. 

Moderne  (musique) .......  Moderna. 

Modinha 

Modus  minor  perfectus 

Modus  major  imperfectus .... 

Modus  pythicus 

Modulation Modulazione. 

Moduler Modulare. 

Moelleux Pastoso. 

Moldavie  (musique  dans  la) .  .  .  Moldavia. 

Monaule 

Monférine Monferina. 

Monocorde Monocordo. 

Monodie Monodia. 

Monodrame Monodramma. 

Monologue Monologo. 

Monotonie Monotonia. 

Monter Ascendere, 

Monter  des  cordes Incordare,  lncordaturar 

Montre {Supplément). 

Mora 

Morceau Pezzo. 

Morceaux  d'ensemble Pezzi  concertati. 

Mordante Mordente. 

Morendo 

Mosso,  piu  Mosso 

Mothon 

Motif Motivo. 

Motet Motetto. 

Mouvement Movimento. 

Mouvement  harmonique Moto  armonico. 

Multiplication  des  rapports  .  .  .  Multiplicazione  de' rapport!. 

Musée  de  musique Musco  di  musica. 

Muses Muse. 

Musette Musetta. 

Musical Musicale. 

Musicalement Musicalmente. 

Musice  vivere 

Musicien Musico. 

Musique  (histoire  de  la) Musica. 

Musique  à  coups  de  canon.  .  .  .  Musica  a  colpi  di  canone» 

Musurgos 

Mutation  (jeux  de) 

Myances Mutazione. 
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Mue  de  la  voix Voyez    Mutazione  délia  voce. 

Murky 

Muth-Labben 

Mylothros 

Mystères Ludi  scenici  spirituali. 

N 

Nafcla. ,  Nablum  ou  Nebel.    .  .  . 

Nafiri 

Nagaret 

Naturel Naturale. 

Naturel Naturalezza. 

Nazard 

Nechiloth 

Néginoth 

Nei 

Nekabhim 

Nemia  ou  Naenia 

Néronéennes Neronei. 

Nete 

Netoides 

Neume Neuuia. 

Nexus 

Ni 

Nicolo 

Noble Nobile, 

Nocturne Notturno. 

Noels 

Nœud Nodo. 

Neuvième Nona. 

Nome Nomo. 

Non  troppo 

None Nona. 

Nonuple  de  croche Nonupla  di  croma. 

Notation Notazione. 

Note  accidentée Nota  accidentata. 

Note  à  double  queue Nota  con  doppia  gamba. 

Note  caractéristique Nota  caratteristica. 

Note  contre  note Nota  contro  nota. 

Note  couronnée Nota  coronata. 

Note  de  passage Nota  di  passaggio. 

Note  déliée Nota  sciolta. 

Note  double Nota  doppia. 

Note  et  parole Nota  e  parola. 

Note  harmonique  accessoire.  .  .    Nota  armonica  accessoria. 

Note  liée Nota  legata. 

Note  martelée Nota  marteîlata. 
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Note  piquée Voyez  Nota  picchetlata. 

Note  portée Nota  portata. 

Note  pointée Nota  puntata. 

Note  principale Nota  principale. 

Note  sensible .  .  .  .  %  Nota  sensibile. 

Note  syncopée Nota  sincopata. 

Noter Notare. 

Notes Note. 

Notes  surabondantes Note  surabondant i. 

Noteur 

Numerus  sectionalis 

o 

o 

Obligé Obligato. 

Oblique Obliquo. 

Obsèques Esequie. 

Obstiné Ostinato. 

Occentores 

Ochetus 

Octavier. ...      Strasuonare. 

Octacorde Ottacordo. 

Octave Ottava. 

Octaves  et  quintes  prohibées.  .    Otiave  e  quinte  proibile. 

Octavin Ottavino. 

Octochordum  Pythagorae.   .  .  . 

Octœcus 

Oda  ou  Ode 

Odéo  ou  Odéon 

Odeofone Odeofono. 

OEuvre Opéra. 

Offertorium 

Office  divin Officio  divino. 

Olophyrmos 

Ombreggiamento  délia  voce.  .  . 

Omnes 

Ondulation Ondeggiamento. 

Ondulation  de  l'archet Ondeggiamento  dell'  arco. 

Onzième Undecima. 

Opéra ' Opéra. 

Opéra-ballet 

Opérette Operetta. 

Ophicléide 

Ora»orio 

Orchestre Orchestra. 

Orchcstrino 

Orchestrion 
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Ordinaire Voyez  Ordinario. 

Oreille  musicale Orecchio  musicale. 

Organajo 

Organe  de  la  musique Organo  délia  musica. 

Organe  de  l'ouïe Organo  uditorio. 

Organe  de  la  voix Organo  di  voce. 

Organino. 

Organiser Organizzare. 

Organiste Organista. 

Organographie .  Organografia. 

Organo-lyricon Organo  lirico. 

Organum 

Orgies Orgia. 

Orgue ,  .  Organo. 

Orgue  à  cylindre Organo  cilindrico. 

Orgue  expressif. Organo  espressivo. 

Orgue  hydraulique Organo  idraulico. 

Orgue  pneumatique Organo  pneumatico. 

Orgue  portatif. Organum  portatile. 

Original Originale. 

Originalité Originalità. 

Ornements Ornamenti. 

Orpheoreon 

Orphica 

Ossea  tibia 

Ouïe Udito. 

Ouverture 

Oxybaphon  musiken 

Oxyphonos  

Oxypycni 


P 

Paen 

Pair Pari. 

Palaeomagadis 

Palalaika ,  .  . 

Palmula 

Panaulon 

Fandore 

Pandura 

Pandurina 

Pan-harmonicon.  ........    Panarmonico. 

Pan-mélodicon 

Pantalon 

Papier  réglé Carta  di  musica. 

Paradiazeuxis 


Paradoxus 

Parakeleusticon 

Parakoutakion 

Paramese,  Paramete 

Paranze 

Paraphoilie k  Voyez    Parafonia. 

Paraphoniste Parafonista. 

Parfait Perfetto. 

Paro,die Parodia. 

Paroles. Parole. 

Parrhésie Parrhesia. 

Partie parte 

—  dominante .*       _'  dominante. 

extrême  •  «.......        estrprm 

—  fondamentale _    fondamentale. 

—  inférieure _    inferiore. 

—  moyenne __    mecjia# 

—  supérieure _    superiore. 

—  suprême _    suprema. 

Parties  réelles Parti  reali. 

Partimenti 

Partition .'    Partitura, 

Parypate 

Passacaille 

Passage Passa^io. 

Passepied 

Passion Passione. 

—  de  J.-C Passio. 

Passionné Appassionato. 

Pastiche Pasticcio. 

Pastorale 

Pat-long 

Pathétique Patetico. 

Pathos 

Patte  à  régler Rastro* 

Pause Pausa. 

—  générale Pausa  générale. 

Pavane  

Pavillon Padiglione. 

—  chinois Pardiglione  chinesc. 

Pean 

Pectis 

Pédale 

Peinture  musicale Pittura  musicale. 

Penorcon 

Pentacorde Pentacordo. 

Pentadicus  concentus 

Pentatonon 

Pentecontachordon 
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Per  arsin 

Percussion Voyez    Percussione. 

Perdendosi 

Perfectionnement Perfezionamento. 

Perfidia 

Période Periodo. 

Périodologie Periodologia. 

Périodonique Periodonicus. 

Péroraison Perorazione. 

Perpétuel Perpetuo. 

Per  thesin 

Pesant Pesante. 

Petit Piccolo. 

Petteia 

Philharmonique Filarmonico. 

Philologique Philologica. 

Phonagogue Phonagogus. 

Phonasque Fonasco. 

Phorbeia 

Phorminge Phorminx. 

Photinge Photinx. 

Phrase Frase. 

Phraser Fraseggiare. 

Phrygien Frigio. 

Physharmonica 

Physiologique  (musique)  ....    Phisiologica. 

Pianissimo 

Pianiste Pianista. 

Piano 

Piano Pianoforte- 

Piano  éolique 

Piano-forté 

Piano  mélographe 

Pied Piede. 

Pieno 

Pilaudes 

Piqué Pichettato. 

Pisme 

Più 

Pizzicato 

Plagal Plagale. 

Plagiat Plagio. 

Plain-chant .  .' Canto  corale. 

—        Canto  fermo. 

Plaisanterie 

Plaisanteries  musicales Scherzi  musicali. 

Plasma 

Plectre Plettro. 

Plectro-euphone . 
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Pfem-jeu Voyez    (Supplément). 

Pleximètre Plessimetro. 

P'ique Plica. 

Ploke 

Po 

Pochette 

Poco * .  .  .  . 

Poïkilorgue 

Point Punto. 

Pointer Puntare. 

Polonaise Polacca. 

Point  d'arrêt .  .  .  . Fermata. 

Polisimasie  harmonique Polisimasia  annonica 

Polycéphale Polycephalos. 

Polycorde Policordo. 

Polymnie Polinnia. 

Polyphonique Polifonico. 

Polyplectron 

Polyplectrum 

Pompe Pompa. 

Pompeux Pomposo. 

Ponctuation Interpunzione. 

Pont-neufs 

Porté Portato. 

Portée Rigo. 

Portugal  (musique  en) Spagna. 

Port  de  voix Porlamento  délia  voce. 

Position  de  la  main Portamento  délia  mano* 

Position  des  pieds Portamento  de'  piedi. 

Pleine  (musique) Piena. 

Politique  (musique,) Polilica. 

Positif. Positivo. 

Position Posizione. 

Position  de  la  bouche Posizione  délia  bocca* 

Position  du  corps k    Posizione  del  corpo. 

Pot-pourri 

Praefectus  cori 

Pratique Pratico. 

Pratique  (musique) Pratica. 

Précenteur Precentore. 

Prélude Pieludio. 

Préluder Preludiare. 

Premier,  ère Primo. 

Première  intention Prima  intenzione* 

Premier  violon Primo  violino. 

Préparation Preparazione. 

Préparer Prcparare. 

Presser Accelerare* 

Prestant  .  * 
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Prestissimo 

Presto 

Pretrelli 

Prière Voyez  Preghiera. 

Prima  donna 

Prime. Prima. 

Prince Principe. 

Principal Principale. 

Principalium  extenta 

Principalis  mediarium 

Principalis  principalium 

Principe  harmonique Principio  armonico. 

Prise Presa. 

Proasma 

Proaulion 

Professeur  de  musique Professore  rii  musica. 

Progression Progressione. 

Progression  des  intervalles..  .  .  Progressione  degl'  intervalli. 

Progymnastique Progymnastica. 

Prohibé .  .  .  .  Proibito. 

Projectio 

Prolation Prolazione. 

Prolepsis 

Prononciation Pronunzia. 

Prope  média 

Proportion  d'orchestre Numéro  d'orchestra. 

Proposition Proposta. 

Propriété Proprietà. 

Propriété  des  sons  et  des  tons  .  Proprietà  de1  suoni  e  dei  tuoni. 

Prose Prosa 

Proslambanomène Proslambanomenos. 

Prosodie Prosodia. 

Prosodies Prosodie. 

Prosodium 

Protée Proteus. 

Prothèse Prothesis. 

Protopsaltes 

Psalmiste Salmista. 

Psalmistes Salmisti. 

Psalmodie. Salmodia. 

Psalterion Salterio. 

Psalterion  allemand Salterio  tedesco. 

Psalterion  persan Salterio  persano. 

Psaume Salmo. 

Punta  d'arco 

Pupitre Leggio. 

Pyrrhique Pyrrichius. 

Pythagoriciens Pittagorici. 
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Quadricinium 

Quadriglia 

Qualité  du  son Voyez  Qualità  del  suono. 

Quantité  des  sons  musicaux.  .  .  Quantità  de'  suoni  musical*. 

Quart  de  soupir Quarto  d'aspetto. 

—  de  ton —     di  tuono. 

Quarte Quarta. 

—  du  ton —     toni. 

—  quinte —     quinta. 

—  sixte —     sesta. 

Quasi  syncope 

Quaternaire .  .  Quaternario. 

Quatorzième Décima  quarta. 

Quatricinia 

Quatuor Quartetto. 

Queue Cordiera. 

Queue Gamba. 

Quinquatria  minora 

Quinque 

Quinte Quinta. 

Quintes  prohibées Quinte  proibitc. 

Quintette Quintetto. 

Quinzième Décima  quinta. 

Quodlibet. 

R 

Rabana •  •  •  • 

Racler 

Racleur 

Redoublé Raddoppiato. 

Redoublement Raddoppiamento.. 

Rallentando 

Ramage 

Rinz  des  vaches.      ....... 

Rapport  des  intervalles Rapporto  degl'  intervalli. 

Rapsodes Rapsodi. 

Rasette Compressore. 

Rasgado 

Ratio  dupla ,  etc 

Ré „.,    , 

Rebec Ribeca  ou  Ribcba. 

Réduction Riduzione. 

—  des  rapports  des  intervalles.       -  de'  rapport!  degF  intervalli* 
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Réduire Voyez  Ridurre. 

Réel Reale. 

Récit 

Réciter Recitare. 

Récitant Recitante. 

Récitatif. Recitativo. 

Reductio 

Reductio  modi 

Refrain 

Régale 

Registres  d'orgue Registri  d'organo. 

—  de  la  voix —    di  voce. 

—  deripiène —     di  ripieno. 

Règle Regola. 

—  d'octave —    d'ottava. 

Régleur 

Reglure 

Régulier Regolare. 

Ré  la 

Relatif. Somigliante. 

Relation Relazione. 

—  non  harmonique.  ...         —        non  armonica. 

Rentrée (Supplément). 

Renversé Rivolto. 

Renvoi Ripresa. 

Répercussion Ripercussione. 

Réplique Replica. 

Répons Responsorio. 

Réponse Riposta. 

Repos Riposo. 

Reprendre  haleine Prender  fiato. 

Reprise Ritornello. 

—  de  l'archet Ripiego  d'arco. 

—  d'un  opéra 

Requiem 

Ré  sol 

Résolution Risoluzione. 

Résonnance Risuonanza. 

Retard  ou  Suspension Ritardo  o  Sospensione. 

Rétrograde Retrogrado. 

Rhythme Ritmo. 

Rhythmique Ritmico. 

Rhythmopée Ritmopea. 

Rhétorique Retorica. 

Ricercare  ou  Ricercata 

Rigaudon  ou  Rigodon 

Rileh 

Rinforzando 

Ripiène,  Remplissage Ripieno. 
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Risoluto 

Ritournelle Voyez  Ritornello. 

Roi  des  violons Re  de'  violonisti. 

Romains  (musique  chez  les).  .  .  Romani. 

Romance Romanza. 

Rond Rotondo. 

Rondeau Rondo. 

Rongo  

Rosalie Rosalia. 

Rose Rosa. 

Roseau Canna. 

Rota 

Roulade Volata. 

Roulement Rollo. 

Runa 

Russie  (musique  en) Russia. 


S 

Sabot Zoccolo. 

Saguebute {Supplément.) 

Salpicta 

Salpinx 

Saltarelle Saltarello. 

Salve  regina 

Sambucel-yncée Sambuca  lincea, 

Sambuque Sambuca. 

Sanctus 

Sandale Scabello. 

Santur 

Saut Salto. 

Sautereau Salterello. 

Sauteuse {Supplément.) 

Sawardin 

Scaldes Scaldi. 

Scène Scena. 

Scherzando 

Scherzo 

Schisma 

Schoenion 

Schofar 

Scholiasma 

Schryari 

Scindapsos 

Scolies 

Scordatura 

Sdrucciolo  enharmonique.  .  .  .    Sdiucciolo  enarmoimo. 
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Second Voyez    Secondo. 

Seconde Seconda. 

Seconder Secondare. 

Segue 

Seguidille Seguidilla. 

Selah 

Semeïographie Semeiografia. 

Sementerion 

Semi 

Semi-brève Semibreve. 

Semi-diapente 

Semi-diatessaron 

Semi-diton Semiditono. 

Semifusa 

Semi-minime Semiminima. 

Semitonium  fictum 

Semitonium  modi 

Semitonium  naturale 

Semplice 

Sensible Sensibile. 

Sensibilité Sensibilité. 

Sentiment Sentimento. 

—  de  l'art —  d'arte. 

Sentimental Sentimentale. 

Senza 

Senza  organo 

Septième Settima. 

Séquence Sequenza. 

Séraphine 

Sérénade Serenata. 

Sérieux Serio. 

Serinette »  .  .  .  . 

Serpent Serpentone. 

Sesquialtère Sesquialtera. 

—  majeure  imparfaite»  —         maggiore  imperfelta. 

—  —      parfaite  .  .  —  —       perfetta. 

—  mineure  imparfaite.  —        minore  imperfetta. 

—  —      parfaite  .  •  —  —      perfetta. 
Sesqui-octave Se'squiottava. 

Serwuri 

Sextolet Sestina. 

Sextuor Sestetto. 

Sextuple  de  croches Sestupla  di  crome. 

—  de  doubles  croches.  .  .        —     di  semicrome» 
Sforzando,  sforzato 

Sharp 

Si 

Sicilienne Siciliana, 

Signa  intensionis  ........ 
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Signes Voyez    Segni. 

Silence Pausa. 

Simili »... 

Simikion 

Simple Semplice. 

Simplicité Semplicità. 

Simulatae  clausularum  finitiones . 

Sine  keman 

Singel  korthol 

Sino  al  fine,  sino  al  segno  .  .  . 

Sirènes Sirène. 

Sirenion 

Sistre Sistro. 

Sistre  des  nègres Sistro  de'negri. 

Siticines »  .  .  .  . 

Sixte Sesta. 

Smorzando 

Société  philharmonique Società  (Harmonica. 

Sol 

Solennel Solenne. 

Sol  fa 

Solfa  ou  Zolfa „  .  . 

Solfège Solfeggio.. 

Solfier  ou  Solmiser 

Solla 

Solmisatio  Belgica 

Solmisation Solmisazione. 

Solo 

Sol  ré 

Sol  ut 

Solution .    Soluzione. 

Somme  des  rapports Copulade'rapporti. 

Sommier Somiere. 

Sonate Sonata. 

Sonatine » Sonatina. 

Sonner Sonare. 

Son ,    Suono. 

—  céleste —    céleste. 

—  de  voix —    di  voce. 

—  générateur —    generatore. 

Sonnerie Pezzi  musicali. 

Sonomètre .  Sonomètre 

Sonore Sonoro. 

Sonorité Sonorità. 

Sons  antiphones Suoni  antifoni. 

—  concomitants —  concomitanti. 

—  flûtes —  fiautati. 

—  harmoniques —  armonici. 

—  mobiles Soni  mobiles. 
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Sons  stables Voyez    Soni  stantes. 

Sonus 

Sopra  una  corda 

Soprano 

Sordone  

Sostenuto 

Sotto  voce 

Souffleur  d'orgue Tira  mantici. 

Soupir Respiro. 

Sourd Sordo. 

Sourdine Sordina. 

Sous Sotto. 

Sousdominante Sottodominante. 

Sousmédiante Sotto  mediante. 

Soustraction  des  rapports ....    Sottrazione  de1  rapporti. 

Spondéasme Spondeiasraos. 

Sphekinsmos 

Spiccato 

Spiritoso 

Spondaules 

Stabat  mater 

Stéphanite 

Stentando 

Stichodes Stichodi. 

Stretto,  più  stretto 

Strette Stretta. 

Stringendo 

Strophe Strofa. 

Sublime 

Subprincipalis  mediarum  .... 
—  principalium  .  .  . 

Subsilia 

Succentores 

Suède  (musique  en) Svezia. 

Sul  ponticello 

Suite 

Sujet Soggetto. 

Sumphoneia 

Sumptio 

Suppression  de  mesure Soffocamento  di  battuta. 

Sur Sopra. 

Suraigu Sopracuto. 

Surdastrum 

Superacuta  loca 

Supercilium. 

Superparticularis,  etc 

Suspension Sospensione. 

Sutonique Sopratonica. 

Style Stile. 
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Sy  abique.  . voyez  Sillabico. 

Syllabes  arétines sillabe  aretine. 

^métne Simmetria. 

Symétrique Simmetrico. 

Sympathie  des  sons Simpatia  di  suoni. 

Symphonie  . Sinfonia. 

Symphonies  a  programmé  ou  his- 

toriques. Sinfonie  a  programma  o  istoriehc 

Symphonie  caractéristique Sinfonia  caratteristica. 

concertante Sinfonia  concertata. 

Symphoniurgia 

Synaphe  

Syncope .'  .'  sincope. 

Synnemenon  

—        diatonos 

Sj™^ Siringa. 

Synnges 

Systaltique \\\\\    Sistaltico. 

Systemata 

Systématique .'.'.'.'    sistematico. 

Système Sistema. 

Syzygia 
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Tablature .'    intavolatura. 

Table  d'harmonie Tavola  armonica. 

TaDler Tavola  armonica. 

Tacet 

Taille 

Talent Talento. 

Tambour Tamburo. 

Tambour  de  Basque 

Tambour  (gros) Tamburone. 

Tambourin 

Tambour  roulant 

Tam-tam 

Tapon 

Taragato-sip 

Tarantelle Tarantella. 

Tarantisme Tarantismo. 

Tasto  solo 

Touche Tastatura. 

Taun 

Tascilli 

Te  Deum  laudamus 

Tempérament Temperamento. 
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Tempo  di  Marcia 

Tempo  di  Minuetto 

Tempo  Giusto 

Tempo  primo 

Temporiser Voyez    Temporeggiare. 

Tempo  rubato 

Temps Tempo. 

Temps  foible Tempo  debole. 

Temps  fort Tempo  forte. 

Temps  sensible Tempo  sensibile. 

Tempus  imperfectum 

Tempus  perfectum 

Tempus  vacuum 

Teneidos 

Ténor Tenore. 

Tenorium 

Tenue Tenuta 

Ternaire • Ternario. 

Terpodium Terpodio. 

Tertia  conjunctarum 

Tertia  divisarum 

Tertia  excellentium 

Tertia  modi 

Ter  unca 

Terzetto Trio. 

Testudo 

Tête Testa. 

Tétracorde Tetracordo. 

Tetracomos 

Tetradiapanos 

Tetraoedios 

Tetratonon 

Thème Tema. 

Théorbe Tiorba. 

Théoricien Teoretico. 

Théorie  musicale Teoria  musicale. 

Thesis 

Thiasos 

Tibia 

Tibia  embataria 

Tibia  multisonans 

Tibia  sisticinum 

Tibia  utricularis 

Tibiae  bifores 

Tibiae  gallicae 

Tibiae  inflexae 

Tibiae  obliquae 

Tibiae  pares 

Tibilustrium 
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TABLE. 


Tierce Voyez  Terza. 

Tierce  de  Picardie 

£îerf  fe  son Terza  parte  di  suono. 

Tjmba  es Timpani. 

Timbalier Timpanista. 

Timbre  de  voix Métallo  di  voce. 

,£!mL)re •  •  •    Colore  de'  suoni. 

Timbres.     {Supplément.) 

Tintmnabulum 

Tipo 

Tirade 

Tiranna,  Tonadilla 

Tjrasse [Supplément.) 

Tiratutto ' 

Tirer  du  son Cavare  il  suono. 

Toccate Toccata. 

Toccato 

To  ho  to 

Ton Tuono. 

Ton*1 Tonale. 

Tonalité Tonalità. 

Tone 

Ton  entier Tuono  intero. 

Tonique Tonica. 

Ton  majeur Tuono  niaggiore. 

Ton  mineur Tuon  minore. 

Ton  relatif Tuono  relativo. 

Tons  de  chasse Tuoni  di  caccia. 

Tons  d'église Tuoni  ecclesiasticL 

Tons  feints Tuoni  finti. 

Tons  ouverts Tuoni  aperti. 

Tons  transposés Tuoni  trasportati. 

Toph  ou  Tof 

Toquet Toccato. 

Torok-sip 

Torropit 

Touchant Gommovente. 

Tractus 

Tragédie Tragedia. 

Trait [Supplément.) 

Traité Trattato. 

Transition Transizione. 

Transition  enharmonique.  .  .  . 

Transitus 

Transitus  irregularis 

Transitus  regularis 

Transposé Trasportalo. 

Transposer Trasportare. 

Transylvanie   (musique  en).  .  .  Transilvania, 
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Travailler Voyez    Lavorare. 

Treizième Terza  décima. 

Tremolando 

Trémolo 

Triade 

Triangle Triangolo. 

Trias  armonica 

Trias  deficiens 

Tricinium.  .  .  . 

Triemitonium 

Trigonon 

Trille Trillo. 

Triller Trillare. 

Trimeles 

Trio 

Triolet Terzina. 

Triphon Trifono. 

Triple  (mesure) Tripola  ou  Tripla. 

Triplé Triplicato. 

Tris  diapason 

Trile 

Trite  diezeugmenon 

Trite  hyperbolaeon 

Trite  synnemenon 

Triton 

Trivial Triviale. 

Trochée  Trocheo. 

Troisième  son Terzo  suono. 

Trombone 

Tromboniste Trombonisla. 

Trompe Tromba  cli  caccia. 

Trompette Tromba. 

—         Trombctta. 

—  à  pistons 

—  argive Tromba  argiva. 

—  celtique —     celtica. 

—  chinoise —     chinese. 

—  gauloise —     gallica. 

marine —     marina. 

—  moyenne —     média. 

—  paphlagonique.  ...         —     patlagonica. 

—  romaine —    romana. 

Trompetter Trombettare. 

trompettiste Trombettatore. 

Tropes. Tropi. 

Troubadours.  . Cantori  provenzalL 

Tselselim 

Tuba 

Tuba  hercotecnica 
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Turquie  (musique  en).  .  Voyez    Turchia. 

Tutta  forza 

Tutti 

Tuyaux  d'orgue Canne  d'organo. 

Typotone 

Typographie  musicale Stamperia  di  musica. 

Tyrolienne Tirolese. 
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Ugab 

Ultima  conjunctarum 

Ultima  divisarum 

Ultima  excellentium.  .. 

Unca 

Unichordum 

Union  des  registres Unione  de'  registri. 

Unisson Prima. 

Unisson Uni-sono. 

Unité Unità. 

Uomo  (primo) 

Uranion 

Ut Do. 

Ut  fa 

Ut  queant  Iaxis 


V 


v 

Valeur  des  notes Valor  délie 

Valse Walzer. 

Variations Variazioni. 

Varier Variare. 

Variété Varietà. 

Vaudeville 

Velches  (musique  chez  les).  .  . 

Vêpres Vespero. 


note. 


TAUL1.. 

\ieLcur,  euse 

Vilanelle Voyez    VillaneiJa. 

Villancico 

Viola  (ii  spalla 

Viola  pomposa 

Viola  tenore 

Viole Viola. 

Viole  d'amour Viola  d'amore. 

Viole  de  bourdon Viola  di  bordone. 

Violicembalo 

Violino  piccolo 

Violiste Violista. 

Violon Violino. 

Violoncelle Violoncello. 

Violoncel  liste Violoncellista. 

Violoniste Violinista. 

Violone 

Virtuose Virtuoso ,  a. 

Virtuose  de  chambre Virtuoso  di  caméra. 

Vitaliens Vitaliani. 

Viyace 

Vocal Vocale. 

Vocalisation Vocalizzo. 

Vocaliser Vocalizzare. 

\  oces  aretina? 

Voces  belgica? 

Voilé Velato. 

Voix Voce. 

Voix  angélique Voce  angelic;». 

Voix  blanche Voce  bianca. 

Voix  extérieures Voci  exteriori. 

Voix  humaine Voce  umana. 

Voix  intermédiaires Voci  intermedie. 

Voix  de  poitrine Voce  dipetto. 

Voix  principale Voce  principale. 

Voix  de  ripiène Voce  di  ripieno. 

\  oix  solo Voce  a  solo. 

Volate,  Volatine 

Volte 

Voltipresto 

Vnlumo 
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Walnica 

Webeb 


Xacara.  .  .  . 
Xenorphica.  .  . 
Xylharmonicon. 
Xylorganon.  .  . 


Za.  . 
Zurna 
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TRADUCTION . 
Le  feu  où  est- il?  Dans   l'île  Christine.  A  quoi   sert   ce  feu? A  rôtir 
l'ennemi!  Allumons   du   feu!  Rôtissons- le!  Nous   le  tenons!  il  voulait 
s  échapper  !  il  est  mort!  sa   soeur  pleure:  ses    parents,  ses  enfants 
pleurent;  Premier  jour,  second  jour,  troisième  jour,  quatrième  jour, 
cinquième,  sixième,  septième, huitième,  neuvième,  dixième  jour. 
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TRADUCTION. 
Je  ne  veux  pas   m 'embarquer,  parcequ  il  est  certain  que  ceux  qui 
aaviguent,  n'arrivent   pas  tous  au    port. 
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FIG.  80. 
.  Les  places  marquées  par  X  indiquent  les   sons  qui  man- 
quent  clans  la  gamme. 
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FIG.  104.  Dorien. 
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